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المدخل 


٠‏ نود أن نلفت الانتباه إلى غنى النقد الأدبي في العصر الحاضرء وإلى سعة 
أفقه العلمي» وسعة بديهته العظيمة» ومدى استبصاراته. ولذا فالقصد الأساسي 
من هذه المجموعة من المقالات النقدية هو توفير نصوص من الصعب الحصول عليها 
بالرغم من كثرة الإشارة إليها في الأحاديث الأدبية . فهناك كثير من المجلدات القيمة 
التى صدرت في السنين الماضية هي الآن مفقودة لنفاد طبعتهاء وكثير أيضا من 
المجلات الذكية التي لا تدوم إلا وقنا قصيرا والتي تحتاج أفكارها المتناثرة في مئات 
من قصاصات الجرائد والمكتبات إلى سجل يجمعها . 

لقد وقف النقد الأدبي جهده في السنوات الخمسين الماضية» بحماسة فريدة» 
عل إعادة قحسي البادي والتصرص. . وتحاول هذه المجموعة أن تنقل مختلف 
المبادئ التي تفحصها النقد وثبتها. ؛ كما تشير إلى مختلف الأعمال الأدبية التى 
عنته . ندمة اهتمامات قوية متواترة بالتحليل الدقيق كمبدأ» وبالتعقيد والحيوية 
كَقَيم: وبقصائد القرن السابع عشر وروايات القرن التاسع عشر كنصوص 


للدراسة . وهناك في الوقت ذاته اهتمامات أخرى ») هي أحيانا مخالفة للاهتمامات 


السابقة » تعن بالتعبير الشخصي والنظامي والمسؤولية الاجتماعية وترتبط بالمؤلفات 
والمعايير نفسها أو بغيرها. 


هات 





ولذا يجب ملاحظة كل من تعدد طرق المعالحة وثباتها في هذه المقالات. 

وقد رغبنا في أن نمجعل مدى هذه المجموعة عظيما بقدر الإمكان. وذلك 
بخصوص الأنواع التي يبحثها المؤلفون : (الشعر والقصة والدراما والنقد ذاته) 
وبالنسبة للهجة والكيفية والمنهج» سواء أكانت رسمية أم غير رسمية؛ صارمة أم 
مفككة» أكاديمية أم بوهيمية, عقلانية أم انطباعية. شخصية أم موضوعية. وبالنسبة 
اختلف المواقف ضمن أي من الأجزاء الكبيرة الثلاثة التي نظمنا منها هذه 
المختارات» وأخيرًا بالنسبة لتجرد هذه المواقف النسبي أو عدم تجردها من الشوائب. 

وتمثل هذه الأجزاء الثلاثة الهدف الثاني من هذه المجموعة : وهو ترتيب المواد 
بطريقة توحي بأن المشاغل الرئيسية والفرضيات الأساسية للنقد الأدبي قليلة وليست 
متباعدة بالرغم من تنوعها الهائل . وتطرح هذه الأجزاء الثلاثة أسئلة يستحيل أن 
تكون حلولها مضبوطة تمام أو نهائية . وبالرغم من ذلك فهي الأسئلة التي يستمر 
التقاد فى طرحها عن الأدب مرارا وتكرارًا» وعن طريقها يعالجونه ويتوص او" 
إلى فهمه. 


1 ' (ارفعا ؟ 

ويتساءل التقاد مد أين يأنى الفن وكيف يصبح على ما هو عليه وماذا يشمل. 

: ٠ش‏ يارج الثء . أما المود أول الذ 
وتدور موضوعاتهم حول مه رر وشكل وغاية الفن. أما الموضوع الاوك ىِ 
يتعلق بتنجربة الفنان فيوكد على المادة التي تدخل في الفن ٠‏ والغاني ‏ الذي بحال 
ن الفه في حد ذاته» 'ي 


المياصي اباي التي تشكل العمل ككل - يؤكد سسكا ...+ الممهور فيؤكا 
على الوسائل المتعلقة بالشكل . أما 00000 الممجع أن تلاحظ 
على وظيفة الفن . وتلازم هذه الأمور تاكيدات و" ْ 5 : واللشاتي 
مفلا أن امرش الأول يعبر للقن في كشير هن الا 000 
يعتبرهواوسيلة» للمحاكاة» والثالث «مشاركة؟ ٠.‏ 
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إلا أن هذا الاختلاف في الاعتبارات هو مجرد تنوع في التأكيد فقط . 
فالفارق بين الأنواع الثلاثة غير جذري . وإنه لنقص في الاستبصار أن يتخذ الناقد 
موقفاً «مطلقاً» يظهر تأكيداته بهذا المظهر. إن أرسطو مثلاً يهتم اهتماماً كبيراً 
بقواعد نظم «الشعر» البويتيكس «2061165» لتعريف النوع (المأساة)» إلا أنه عندما 
يكتب عن الرأفة والخوف والتطهير الذي تسببه هذه في الناظر» فإنه يهتم حينئذ 
بالنتائج . إن أجزاءنا الثلاثة إذأء حتى في الأمثلة المبكرة» هي تأكيدات وليست 
أشكالاً مطلقة من المفاهيم والأحكام . 


وبما أننا نعنى بإيراد ما يمثل مواقف نقدية على نطاق واسع أكثر من عنايتنا بما 
يمثل كتابات أفراد معينين بشكل دقيق» فإن على القراء ألا يدهشوا عندما يجدون 
قطعة من النقد موضوعة في قسم لم يتعودوا من قبل أن يضموا كاتبها إليه. فنحن 
نتوقع من أعمال (ت . س . إليوت) التي اشتق معظمها من برنامجه الفكريء أن 
تظهر في جزء المصدر . إلا أن مختاراتنا من أعماله تضعه في جزء الشكل . وكذلك 
اقترن اسم (آي . إي . رتشاردز) من بين النقاد الحديثين بسيكولوجية الفن وبالأدب 
كمشاركة» مع أن مختاراتنا تضعه بشكل واضح في جزء الغاية» وتضع في الوقت 
ذاته عمل (كولردج)» أشهر من سبقه في هذا الموضوع» في الجزء الذي يتحدث عن 
الشكل . وربما يكفي أن نشير إلى أن السيد رتشاردز الناقد كان يمكن أن يكون أقل 
شأنًا لولم يعتمد تحليله لسيكولوجية الفن في أعماله الأخرى على تحليل دقيق 
للوسائل الشكلية للفن . 

ويدضح لنا منذ النظرة الأولى تنوع التأكيدات النقدية في هذه الأجزاء 
الثلاثة . ففى المجموعة الأولى ننتقل من أفلاطون إلى لونجانيوس» وكلاهما يفكر 
فى شخصية الفنان ثم ننتقل إلى وردسورث المهتم بالتصوير المتقن للطبيعة» ومنه 


الات 


إلى فرجينيا وولف المنشغلة بما هو «صميم حقاً في الشعورء وأخيرا إلى ناقدين 
سياسيين» رالف فوكس ولك د نجدهما مصممين على وجوب تحليل 
الفنان للمجتمع تحليلا مناسباء أو إننا ننتتقل من بحث ليونيل ترلنج عن انبساط 
لتأثير الفكري العام على الأدب الحديث؛ إلى بحث ستيفن سبندر عن مصدر 
الشعر من خلال الاصطلاحات المختلفة التي تدخل في تركيبه . أما الجزء الشانى 
وهو الشكل» فيمثل تنوعا أقل من حيث الموقف . ويتشم لناقلة يردم عندما ننتقل 
من أرسطو الذي يصل إلى أقصى طرفي هذا الجزء الأوسط إلى جوزيف فرانك 
الذي يبغي التكلم عن «الشكل» في الأدب باصطلاحات تستعمل عادة في حقول 
فتون أخصرى . أما الجزء الشالث» وهو الغاية» فيقدم لنا مرة ثالغة عد كاملة من 
الامكانات . إن الفن بالنسبة لهيوم يؤدي إلى كمال الذوق. ويوفر لنا ثلاثة أنواع من 
التعليم الأخلاقي بالنسبة لجونسون وآرنولد» كما يؤدي إلى اتزان جهازنا العصبي 
بالنسبة لرتشاردز . 

وبالرغم من هذا التنوع الوافر والتأكيدات الفردية في كل جزء ٠‏ فهنالك 
تطابق حقيقي بين الميول والرغبات الموجودة في الأجزاء الثلاثة . فالصدر مرب " 
أخرى للتعبير عن التجربة» أي العناصر التي تدخخل في الفن والني لا يكن أن يوج 
دونها . إلا أن هذه العناصر لن تتجاوز نطاق التجربة إذا بقيت دون شكل أو وسائل 


5 3 ا 5 / 0 م الحسبك 
نائية فريدة ولن تعر عن جمال أو حقيقة جمالية. وبالرغم من ٠‏ [' 
[ ثانية ) فإن فعاليه 


أودن الذى يقوده إلى أن يعلن أن الفن لن يعود إلى د 00 
ا ءُ ' عد الأقل» وبدايغدد 
الشكا مك١‏ الفء من|ا لنفاذ إلى الجهاز العصبي 


مرتبطا بالغاية. 


حاب التاريح 


١‏ ازيقد المعاصر أننا 
ا اغا 5-48 غوامنا 


اقرب 


إذا أهملنا حقائق الف ١‏ التكرية ظ 
هملنا حقائق الفن التكنيكية لا نكون قد تحدثنا عن الفن على الإطلاق» بل عن 


أحيء اخر- عن المنياة كما عاشها الفنان قبلاء أو الحياة كما يود الناقد أن تكون, إلا 
ان هنالك أصواتا حديثة تذكرنا أن لفن بالرغم من استقلاله الذاتي» هو واحد 
ف اشكال التجارب الإنسانية . وبذا فهو يخدم شمر كما غير ويسميطر على شيه 
أوسع وأكبر . 
وثمة أيضاً أصوات من الماضي عديدة ملحة» رأينا من الحكمة والمنفعة أن 
ننقل بعضها إلى الأسماع كهدف ثالث لناء ونجعلها تُسْمع من خلف الأصوات 
الشابة» وذلك كي نرى أن جذور النقد الحديث موجودة في الماضيء والمشاكل التي 
يعا جها ليست مشاكل مختلفة بقدر ما هي مشاكل قديمة في أشكال مختلفة . ومن 
الواضح أننا لم نحاول أن نقدم جميع النصوص الأساسية في تاريخ النقد الأدبي. 
ولم نتجاوز حدود اللغة الإنكليزية فيما عدا أفلاطون وأرسطو ولوتجانيوس ويوج . 
كما أنناء باستثناء عدد قليل من النقاد الآخرين» لم نتجاوز حدود القرن الحالي . إلا 
أن مله المختارات القليلة تكفي لبيان استمرار الاعتبارات الأدبية . ولأول وهلة يبدو 
ليا أن أسلوب أي . إف» رتشاردز وهاري ليفن ومفرداتهما وأفكارهما لا تشترك 
في شيء مع الأقدمين أو النقاد الإنكليز في القسرنين الشامن عسشسر والتساسع 
عشر . والواقع أن اختلاف هذين الناقدين هو الذي يكسبهما هذه الأهمية بالنسبة 
05 إلا أنَّهَما يشتركان مع الكتاب القدامى في اهتمامهما بالمشاكل الكبيرة ذاتها . 


كما نحد تأكيده على العمل التراجيدي عند برادلي وكرتش وييتس . ويتكشف عصر 
النهضة الإنكليزي وميل الكلاسكيين المحدثين إلى الأهداف والنتائج» في أبحاث 


عديدة فى الرواية الحديئة» كما يظهر أيضا في تحليل رتشاردز الدفيق ”" شاركة 
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الشعرية , ولبست الروح التعبيرية للفنان هي المصدر المسؤول لبينس فحسب بل هي 
أبيضا مصدر لأفلاطون ولونجانيوس. ولتأملات سكيمن سيندر الواردة في سيرة 
حياته . وبالرغم من أن كلا من لوجانيوس وو .ه. أودن يتخذدذ موففا معاكساً 
ماما تجاه المشكلة ذاتها التي تهم كلاً منهما ضمن الخط الذي يتتميان الله فم 
تطيب له النمس أن نلاحظ أن لونجانيوس يمهد لو .ه. أودن في هذا الميدان من 
النقد , 
لم يكن قصدنا إذا أن نضع التاريخ في مستندات بل أن نقددم اقتراحات . وفي 
سبيل هذه الغاية يكون التسلسل» حتى بين النقاد المحدئين» مفيدا فى كشف تغيرات 
الذوق ووجهات النظر . ولذا فقد رتنا مختاراتنا تبعا لتاريخ نشرها أو تأليفها في 
بعض الأحيان» وذلك ضمن الخط الذي تنتمي إليه . 
نحن مدينون فى مختاراتنا هذه لطلابنا فى قسم الأدب الإنكليزي الذين 
برهنوا على فائدتهاء وكذلك لزملائنا البروفسور جورج ر. بوتر والبروفسور 
والميول الأساطيرية. وقد وردت معظم الاقتراحات بصدد هذا الجزء 
ضاط ١9648‏ 


ير كلي - كاليفورلا 


الجزء الأول 


المصدر 





أفلاطون() 
الشاعر في الجمهورية 


بين جميع المحاسن التي تبدو في نظام جمهوريتناء لا شيء يسرني»؛ بعد 
التفكير والتأمل». أكثر من القانون الخاص بالشعر . 
ما الذي تشير إليه؟ 
نبذ الشعر المقلّد وضرورة عدم الإصغاء إليه. فأنا الآن أرى بوضوح أكثر 
يز بعض أجزاء الروح عن بعضها الآخر. 
ماذا تعنيى؟ 
أسر إليك القول لأنني لا أحب أن تصل كلماتي إلى كتاب التراجيديا وإلى 
بقية الزمرة من المقلّدين غير أنني لا أبالي حين أقول لك إن جميع أنواع المحاكاة 
الشعرية مدمّرة لأفهام سامعيها ولن يشفيهم من هذا الداء سوى معرفتهم لحقيقة 
طبيعتها الأصلية . 
فقس قصدك من هذه الملاحظة . 
حستاً سأخبرك بالرغم من محبتي لهوميروس المقرونة بالرهبة منه مند 
_ااببببب 0 
)١(‏ ألف أفلاطون جمهوريته عام 7/اق.م. وهاه 
أفلذطون الآخحر الشهير على الشعر والشغراء فنجده في الأيون الذي ألفه أفلاطون عام ' 4" .م٠‏ وقد 
ألحقناه بنهاية هذا البحث ٠.‏ 


المختارات هي جزء من الكتاب العاشر . أما تعليق 


عاب 





طفولتي المبكرة بما يجعل الكلمات تتعثر على شفتي حتى هذه اللحظة . فهوميروس 
علا عسي . 
- أصغ إلي أو بالأحرى أجبني , 
- اسال : 
هل لك أن تُمهمنى ما هى المحاكاة؟ إنني فعلا لا أعرف . 
الأحرى بى أن أعرف أنا إذن؟ 
ولم لا؟ فكم من عين كليلة أبصرت أمرا بأسرع مما تبصره عين ثاقبة . 
هذا حو غير أننيى بحضرتك لا أستطيع أن ألم أطراف شجاعتي فأفصح 
حتى ولو كانت لدي فكرة بسيطة عن الموضوع . هل لك أن تسأل؟ 
حسنً إذن» هل نبدأ الاستفسار بطريقتنا المعتادة؟ 
إذا كان لمجموعة من الأفراد اسم مشترك فعند ذلك نفترض أن لهم مثالا 
نعم . 
(:أخحز أى مثل عاء : في الدنيا أسرة ومناضد بأعداد كبيرة ؛ أليس كذلك؟ 
0 ل الا 
ع فى غالب أو ة : » الو احد مثال السره ععي 
دغ أن هناك مغالين أو شكلين لهما لواحد لسريرو 
مثال المنضلة. 
هذا حق . 


-١85 





سوصالم أي منهما يصنع السرير أو المنضدة ة لأجل الاستعمال طبقا للمثال . 
هذه طريقتنا في الكلام عن هذا المثل أو ما يشابهه من الأمثلة . ولاايوجد صانع 
يصنع المثال ذاته . كيف يمكنه ذلك؟ 

- مستحيل . 

- هناك قتان آعير لحب أن أعرف رأيك قيه. 

-من هو؟ 

هو الذي صنع جميع ما صنعه الآخرون . 

يا له من رجل عجيب ! 

- انتظر لحظة وسأمدك بما يزيد من عجبك . إنه ليس بقادر فقط على صنع 
الأوعية على كافة أنواعهاء بل هو الذي خلق النبات والحيوان وخلق نفسه وكذلك 
أشياء أخرى : الأرض والسماء وما تحت الأرض وما فوقهاء كماإنههوالذي 
يصنع الآلهة . 

- ينبغي أن يكون ساحرا دون ريب . 

آه. إنك لا تصدق أليس كذلك؟ أتعني أنه لا وجود لمثل هذا الصانع أو 
الخالق على الإطلاق» أم أنّك نة تقصد أنه يمكن وجود صانع لجميع هذه الأشياء بمعنى 
ولا يمكن وجوده بمعنى آخر؟ وهل ترى أن ثمة طريقة تستطيع معها أن تصنع بنفسك 
هزه الأشياء جميعها؟ 

أي طريقة؟ 

ثمة طريقة سهلة للغاية أو بالأحرى هناك طرق عديدة تمكن من أداء هذا 
العمل الباهر بسهولة وبسرعة. . وأسرع هذه الطرق أن تدير مرأة حولك في كل 
الجهات وسرعان ما تصنع بهذه المرآة الشمس والسماء والأرض ونفسك ثم الثبات 
والحيوان وكل”ما تكلمنا عنه من الأشياء الأخرى . 


عن سه 





- هذا صحيح غير أنها تكون كلها مجرد انعكاسات . 
حسنا جدا الآن اقتربت من النقطة الهامة . 
فالرسام ‏ كما أرى ‏ شخص آخر مشابه يعكس المظاهر. اليس كذلك؟ 
ظيغا, 
- ستقول إن ما يخلقه الرسام هو غير الحقيقة ومع ذلك فثمة معنى آخر يخلق 
- ما رأيك بالذي صنع السرير؟ ألم تقل إنه هو الآخر يصنع سريراً معينا 
وليس بإمكانه أن يصنع المثال الذي هو ماهية السرير . 
- نعم قلت ذلك . 
فإذا لم مجع هذا السائع سا عر سؤجعود لهي بدادي إقنا علي ايدج 
او جود المقيقر_ بل يكتفي بعبورة مشابهة للواقع 
سي د اا أو أي صانع آخرء له وجود 
حقيقو فلا يكون قوله هذا مطابقا للواقع 
وعلى أي حال فالفلاسفة سيقولون إن كلامه مخالف للحقيقه . 
.لا عجى إذن أن يكون تعبير الفنان عن الحقيقة تعبيرا مبهماً أيضا . 
لا عجب . 


.على ضيوء هذه الأمثلة السابقة دعنا نستفسر عن ماهية هذا المقلد. 


كا شقت. 


نا وك ثلاثة أسرة أحدها كائن في الطبيعة» ويمكننا القول إن خالقه 
هو الله إذ لا أحد غيره ؛ يستطيء أن يكون الصانع . 


اب 


5-007 

- تعلم / 

عع , 

- هناك ثلاثة أنواع من الأسرة إذن وثلاثة من الفنانين يشرفون على صنعها . 
الله والنجار ثم الرسام . 

نعم هناك ثلاثة . 

- فاللّه إذن» سواء عن رغبة أو ضرورة» خلق في الطبيعة سريرا واحدا فقط 
وليس غير . ولم يخلق الله ولن يخلق اثنين أو أكثر من هذه الأسرة المثالية . 

لماذا؟ 

إذا خلى اثبين فقط فلا بد أن يظهر ثالق قبلهما يععمد عليه الأثتان كمغال» 
وعند ذاك يكون هو السرير المثالى وليس الاثنان الأخران. 

هذا حق. 

- عرف الله ذلك ورغب في أن يكون هو الخالق الحقيقي لسرير حقيقي وليمس 
بصانع معين لسرير معين» ولذلك خلق سريراً اقتتضت طبيعته أن يكون واحداً 
ليس غير . 

أنتكلم عن الله إذن على أنه الخالق الطبيعي والصانع لهذا السرير؟ 

نعم كما إنه بق ض عملية الخلق الطبيعية لا بد أن يكون هو خالق هذا 
السرير وكل شيء آخر . 


-/ا1١-‏ النقك 1# 





وماذا نقول عن النجار؟ أليس هو بصانع للسرير أيضا؟ 

بعم . 

وما قولك بالرسام؟ أندعوه بخالق صانع؟ 

كلا بالطبع . 

- إذا لم يكن صانعاً فما هي علاقته بالسرير؟ 

أظن أنه يمكننا تسميته محاكياً لما يصنعه الآخرون . 

_ حسناً» إذن أتدعو الثالث حسب تسلسله الطبيعي محاكيا؟ 

بالعا كيد . 

والشاعر التراجيدي محاك أيضاًء وكغيره من المقلدين يبعد ثلاث مراحل 
عن الله وعن الحقيقة . 

يبدو أن الأمر كذلك . 

إذن فنحن متفقان بشأن المحاكي . إلا أننى أودّ أن أعرف فيما إذا كان الرسام 
يقد ما هو موجود مثلاً فى الطبيعة أم إنه يقلد ما أبدعه الفنانون الآخرون . 

الآمر الثانى , 

أيقلده كما هو؟ أم كما يبدو له؟ عليك أن تفصل في هذا الأمر . 

ماذا تعني؟ 

- أقصد أنك تنظر إلى السرير من زوايا مختلفة» باتجاه منحرف أو مستقيم أو 
من أي وجهة نظر أخرى . وتبعاً لذلك يظهر لك السرير بأشكال مختلة* . أما فى 
الحقيقة فليس هناك اختتلاف» وينطبق هذا على جميع الأشياء . 

-نعم» الاختلاف ظاهري فقط . 


-١/ب‎ 


- والآن دعني أسألك سؤالاً آخر : : هل الممصود بفن الرسم محاكاة الأمور 
كما هي أو كما تبدو؟ المظهر أم الحقيقة؟ 

المظههر , 

- إذث البون شاسع بين المقلّد والحقيقة. وباستطاعته أن يقوم بجميع الأمؤر 
رس اي 00 ؛ مو سسجيرة بسورة ا عاله ينا عار 
حرف شيشا عن سردي . . وإذاكان فناناً ماهر فباستطاعته أن يخدع الأطفال أو 
الأشخاص البسطاء عندما يريهم صورة النجار عن بعد فيخيل إليهم أنهم ينظرون 
إلى بار سقيقي 

ب ككل اتأكيق.. 

- وإذا أخبرنا أحد أنه التقى برجل ذي دقة فاتقة» ضليع بشتى الفنون وبكل ما 
المعرفة والجهل والمحاكاة. 

هذا حق وأيم الحق . 

_لذلك إذا سمعنا أناسا يقولون إن كتاب التراجيدياء وعلى زأسهم 
هوميروس ٠‏ يعر فول - جميع الفنون والأمور البشرية كلها بما فيها الفضائل والرذائل 
والأمور السماوية أيضاًء لأن الشاعر الجيد ل يستطيع أن يجيد النظم إلا في حال 
معرفته التامة بموضوعه. ومن لا يملك هذه المعرفة لن يكون شاعرا ابدا؛ إذا سمعنا 
هذا فإن علينا أن نتساءل عن وجود تضليل في هذا القول تماثل لما سبق . فربما 
عامل كول يمس سن للقلنين شر روا بهم ست اهم ل 0ك 
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لأنها مظاهر وليست حقائق. أو ربما يكون هؤلاء على صواب ويكون هؤلاء 
2 عُ 2 أ ا : : . أ , 
لشعر | على علم حقيقي بهذه الأمور التي يظهر للكثيرين انهم يعبرون 

إن هذا السؤال جدير بالاعتبار . 

والآن» إذا كان باستطاعة الإنسان أن يصنع الأصل ثم الصورة على حد 
سواءء فهل نظن أنه يفضل تكريس نفسه جديا لمحاكاة الأصل؟ وهل يجعل من 

8 َ . ع ء 

التقليد مبداً موجهاً لحياته وكأنه لا يمهلك صفة أسمى من ذلك؟ 

لا أظن ذلك . 

إن الفنان الحقيقى الذي يعرف ما يحاكيه يهتم بالحقائق وليس بالتقليد» 
أن يخلّف أعمالاً كثيرة قيّمة كذكرى حسنة لشخصه» ويفضل أن يكون 


ويرغب في 
هو موضوع الثناء بدلا من 

- نعم » فذلك بالنسبة إليه مصدر لمزيد من الشرف والهائدة . 

_ لذلك علينا أن نلقي سؤالاً على هوميروس . ولن نتطرق إلى الطب أو أي 
من الفئون التي تشير إليها أشعاره أحياناً. ولن نسأله هو أو أي شاعر آخر إذا كان 
قد شفى المرض كإسكلبيوس أو خلف مدرسة طب وراءه كمدرسة الإسكلبياد أو إذ 
إن يكلم عن الطب أو الفنون الأخرى دون أن يكون وثيق الصلة به . غبير أننا 
بكرن محيين لو سألناه عن التكنيك الحسربي والسياسة والتعليم التي هي أدم 
5 . لذلك نخاطبه قائلين : يا صديقنا هوميروس إذا كنت - 
5 ثلاثاً عن الحقيقة» أي أنك لست 
مقلّد» إذا كان باستطاعتك أن تمي السبل التي تحسن أو تسيء إلى 
العامة أخبرنا أي دولة استفادت من عونك؟ إن 
مود إلى ليكورغ وكذلك القول في كثير من 071/1 


الفضا في نظام ليسيديمون ايك 


بصانع أطياف أو 


.9ب 


العظيمة التي استفادت من رجال آخرين بشكل تماثل. من يستطيع أن يقول إنك 
كنت مشرعا مجيدا لبعض المدن أو إنك أفدتها بشيء؟ إن إيطاليا وصقلية لتفتخران 
بكارونداسء كنما أن صولوت معروف لدينا جسييساً: فهل تين لك أي مديئة 
بشيء؟ وهل بإمكان هوميروس أن يذكر لنا اسم مدينة واحدة يا جلوكون؟ 

-لا أظن ذلك . إن أتباع هوميروس أنفسهم لا يزعمون أنه كان مشرعا . 

حسناً . ولكن أهناك حرب واحدة مسجلة يجحت بفضله وسارت على 
هديه عندما كان على قيد الحياة؟ 

كاذ 

أم هل اخترع اختراعاً واحدا يتعلق بالفئون أو حياة الإنسان كما فعل تيلس 
في مايلسيا وآنا كارسس في سكيثيا وغيرهم من الرجال المبدعين فيما يعزى إليهم 
من أبتكارات , 

لا يوجد شيء من ذلك على الإطلاق . 

- وإذا لم يقم هوميروس بأي خدمة عامة فهل كان مرشدا أو معلماً خاصا؟ 
وهل كان له أصدقاء في حياته أحبوا الاجتماع به ونقلوا أسلوبه في الحياة إلى 
التلق كما حدث لفيثاغورس الذي أحبه الناس لحكمته والذي لا يزال أتباعه 
يعرفون حتى يومنا هذا بالنظام الذي يحمل اسمه؟ 

- لم يُسَجْل عن هومير وس شيء من هذا القبيل. أما (كريوفيلس) رفيق 
هوميروسء يا سقراط» ذلك الشاب العابث الذي طالما ضحكنا لمجرد سماع 
اسمهء فبحق لنا أن نهزأ من غبائه إذا كان كما قيل قد أهمل (هوميروس) أثناء حياته 
كما أهمله كثير من معاصريه . 

نعم» هذا مايروى . ولكن أمكنك أن تنص وريا (جلوكون) لو إن 
(هوميروس) استطاع فعلاً أن يعلم البشرية ويرتقي بها ولو إنه كان حائزا المعرفة ولم 


اا 


ولم يكن مجرد مقلد» أنه كان يبقى بلا أتباع يجلونه ويحبونه؟ إن بروتاغعورس من 
أبديرا وبروديكس من كيوس وكثيرين غيرهم اكتفوا بأن همسوا في آذان معاصريهم 
قائلين 'لن يكون في إمكانكم أن تدبروا بيوتكم.أو دولتكم حتى تجعلوا منا وزراء 
للتربية والتعليم". وكان لطريقتهم المبتكرة هذه تأثير كبير في كسب محبة الناس 
حتى إنهم كانوا يحملونهم على الأكتاف . 

وهل من المعقول أن يسمح معاصرو (هوميروس) رأعسيوه) لهما بأن 
يجوبا أطراف البلاد راويين للشعرء لو أنهما استطاعا أن يدعما الفضيلة بين البشر؟ 
ألا مسك بهما الناس حيئذ كمن يتمسك بالذهب فيفرضوا عليهما البقاء في 
مواطنهم؟ ولو أصر المعلم على الرخيل ألا يتبعه تلاميذه إلى كل مكان لينهلوا لعلم 
على يديه؟ 

نعم يا سقراط إن ما تقوله حق . 

ألا ينبغي إذن أن نستنتج أن هؤلاء الشعراء جميعاء مبتدئين بهوميروس » 
وا أكثر من مقلّدين يقلدون صورا للفضائل وما شابههاء ولا يصلون إلى احقيقة 
أنً)؟ إندالشاعر كالفنان يرسم إسكافياً مع أنه لا يفقه شيئاً من هذه المهنة . 555 
سودته هله من الا يعوقون عتها أكثر عله ويسكاسرن عليها فقط من ملل لوله 
وشكلها . 

_قاها. 
, بالطريقة نفسها يقدم لنا الشاعر بكلماته وعباراته ألوانا من مختلف 
يدف امن معرفة طببعتها بالقدر الذي كته من مسحاكاتها. ويُخيل إلى 
الزي. يعادلونه في الجهل ويحكمون على الأمور من خلال كلمانه 
ذا تكلم عن صناعة الأحلية أو عن التكنيك الحربي أو أي موضوع 


الفنود 
غيره من الناس 
فقط : أنة يبدع | 


ا ا 


آخر مستعينا بالبحر والإيقاع واللحن. وهذا هو التأثير الحلو الذي يكمن في طبيعة 
الإيقاع واللحن . ولا بد أنك قد لاحظت مرارا تلك ال حال التى تصبح عليها قتصص 
الشعراء عندما تجرد من الألوان التي تكسبها إياها الموسيقى وتروى في قالب نثري 


- نعم . 

- إنها تصبح أشبه بوجوه ذهب عنها شبابها وكانت في صباها نضرة» وإناله 
تكن قط على حظ من الجمال الحقيقى . 

قاما. 


-ثمة نقطة أخرى. إن المقلّد أو صانع الصورة لا يعرف شيئا عن الوجود 
الحقيقى . إنه يعرف المظاهر فقط» أليس هذا صحيحا؟ 

بعلم . 

إذن دعنا نوضح الأمر ولا نكتفي بالتفسير الناقص . 

تابع حديثك . 

بعم . 

والعمال يصنعونهما من جلد الفرس ونحاس اصفر . 

يكل تأكيك.. 

١ 1 ٌ 3‏ د |غ6* ا 0 

ولكن »: أيعرف الرسام الشكل الصحيح لهذا العنان وهذا اللجام' كلا . 
وحتى هؤلاء العمال الذين يصنعونهما من جلد ونحاس . إن الفارس الذي يعرف 
طريقة استعمالهما هو وحده الذي يعرف شكلهما الصحيح. 


ا 





| حدق . 
ألا نستطيع أن نعيد ما قلناه بالنسبة لجميع الأمور الأخرى؟ 


ماذا تعني؟ 

هناك فنون ثلاثة تتعلق بجميع الأمورء هي فن الاستعمال ثم فن الصنع ثم 
فن محاكاة ما صنع . 

بعم . 


وكل بنية مادية أو معنوية» وكذئك كل عمل من أعمال الإسانتقاس 
جودته أو جماله أو صدتقه بالنسبة للفائدة التي حبته بها الطبيعة أو أكسبه 
إياها الفنان: 

هذا حى . 

إذن: على الشخص الذي يستعمل هذه الآشياءأن تكون له خخبرة واسعة 
عاء وعليه أن بين لصاتعها الضفات امسن والسيئة التي تنمو مع الاستعمال. 
ولنأخذ مثالا على ذلك عازف الناى : إن عليه أن يخبر صانع هذه الآلة عن أفضل أله 
للعازف ثم يعلّمه كيف ينبغي أن 3 تصنع» وسيصغي الصانع إلى تعليماته : 

5 
أن الآخر يؤدّي ما يطلبه منه نظرا لثقته برأيه . 


- 


ب عجو 

الآلة واحدة». أمامن حيث جودتها أو رداءتها فالصانع سيصل إلى راي 
صحيح فقط لو حصله مه صاحب المعرفة من العازفين» ولك مبادلئه الحديت 
والتزام الإصغاء إليه . فين يستسمل الآلة هى الذي تلك المعرفة.. 


- صححيح . 
5 





-إذن» هل يتمتع المقلد بإحدى هاتين الميزتين؟ وهل يعرف عن طريق 
الاستعمال مدى صحة رسمه أو مدى جماله أم يحصل على الرأي الصحيح من 
التزامه الاختلاط مع : شخص مطلع يمده بتعليمات عن الأشياء التي يرسمها؟ 


لا هذا ولا ذاك . 

- إذن» فهو لا يصل إلى الرأي الصحيح ولا يمتلك المعرفة بمحاسن أو 
سيئكات محاكاته . 

- لا أظن ذلك . 

- وهل يكون هذا الفنان المقلّد على معرفة نيرة بمخلوقاته . 

كلذ بالعتكس . 


- وبالرغم من ذلك فإنه يستمر في المحاكاة دون أن يعرف الأمور التي تؤدي 
إلى الجودة أو إلى نقيضها . وبذلك فهو لا يحاكى إلا ما يحسبه الشعب الجاهل 
جيدا . 

تماما . 

إذن» نحن متفقان تمام الاتفاق بالنسبة لهذه النقطة . فالمقلّد لا يعرف شيفا 
يجدر أن يذكر بالنسبة لما يحاكيه . والمحاكاة نوع من اللعب أو التسلية . وشيب اء 
الهيرويك 0 لل في نظم أشعارهم . 

تماما. 

_والان» أخبرني» ناشدتك القولء ألم نبرهن لك سابقا أن المحاكاة تتعلق 
بأمور ثبعد ثلاث درجات عن الحقيقة . 
)١(‏ شعر هجائي تفعيلته الشعرية مؤلفة من سبب وو" ٠‏ 
)١(‏ شعر إيامبي سداسي الأوتاد عند الإغريق؛ ويدعى 


هكساميتر. والإيامبي خماسي الأوتاد عند 


50 ل 


فالتا كيك.. 

وإلى أي موهبة في الإنسان يوجه الفنان مثل هذه المحاكاة؟ 

ماذا تعني؟ 

- سأشرح الأمر: الجسم الذي يظهر ضخماً عن قرب يبدو صغيرا إذا 
شوهد من بعد. 

دعنا. 

و إقاكان عذا الجسم خخارج المياه رأيته مستقيما وإذا كان داخلها رأيته 
معوجاء كما إن الجسم المقعر يصبح محدبا نظرا للخداع البصري الذي يتعرض 
إليه النظر بالنسبة للألوان. وهكذا ينكشف لنا وجود أنواع عديدة من الخلل في 
باطنناء وهي تشكل نقطة الضعف في العقل البشري التي يحتال عليها فن السحر 
والخداع البصري بواسطة استعمال النور والظل وغيرهما من الطرق المبتكرة التي لها 
فعل السحر في نفوسنا . 

علا حق 

وهنا يظهر جمال فنوث القياسات وا حساب والوزث عندما تهرع لإنقاذ 
العقل البشري فلا تعود المظاهر تؤثّر فينا بعظمتها أو ضآلتها أو كثرتها أو ثقلها بل 
تذعن بدورها لهذه الحسابات واللفاييس والأوزان. 

د قاها . 

- وهذا دون ريب ما تقوم به القوة العاقلة الحاسبة في النفس ٠‏ 

لا شلك في للك 

- وعندما تبدأ هذه القوة في قياساتها. وتؤكد أن بعض 

يحدث حينذاك تناقض جلي ٠‏ 


الأشياء متساويةه 


وبعضها الآخر أكبر أو أصغر من غيره 


ا --ه 


د عق , 

- ولكن» ألم نقل سابقا إن مثل هذا التناقض مستحيل . فلا يمكن للجانب 
الواحد أن يتخذ آراء متناقضة عن أمر واحد في الوقت ذاته . 

سق اما 

-إذن»ء فذلك الجزء من النفس الذي يغفل القياسات ليس الجزء نفسه الذي 
يأخجل بها . 
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حى 

ب يكل تاقيك. 

أو ليس ذلك الذي يعارضها هر اده الأقل شانا؟ 

لذ ثبلت . 

_ هذه هى النتيجة التي كنت أسعى للحصول عليها عندما قلت إن التصوير إذ 
قوم بعمله على الوجه الصحيح يكون بعيدًا جد عن الحقيقة ورفيقاً وصديقا 
5 شيرًا لجزء من أنفسنا بعيد البعد ذاته عن العقل . وهو بذلك ليس ذا أهداف 
سليمة أو حقيقية وكذلك الرسم أو المحاكاة عامة . 

غاعا. 

_ فن المحاكاة إذن هو فن تافه يقترن بما هو تافه وينجب ما هو تافه . 

سيق ”قاساً. 

ب ونغال يا هذا بالنظر أم إنه يمتد إلى السمع أيضاء فيتصل حقا با 
ندعوه بالشعر . 
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لا تعقمط على عرد إمكائية مشتقة من النشايه مع لن التصرير. دعنا تتابع 
البحث في الأمر لنبين إن كان الجانب الذي يختص به الشعر حسا أوسيئاً. 

بكل تأكيد . 

يمكننا أن نطرح السؤال على الوجه التالي : التقليد يحاكي أعمال الإنسان 
سراء أقلفت إرادية بم غير إرانية» وما قرفب 0م دن ثتائيج حسنة ألو سيئة/ 5 

كلا . هذا كل ما فى الأمر. 

وهل يتمتع الإنسان بوحدة نفسية متكاملة في مثل هذه الخلروف الما 
م شري وتناقض فى أفكاره بخصوص الموضو ذانه؟ ولاداعي لإثارة هذ 
السؤال مرة ثانية فقد سلمنا بكل هذا من قبل واعترفنا بأن النفس تزخر بالآلاف من 
هذه المتناقضات المتشابهة التى تحدث فى اللحظة نفسها . 

وكنا على صواب في قولنا . 

بعم » كنا مصسين إلى هذا الحد ولكننا أغفلنا أمراً يجب أن نعود إليه الآن. 

وما هو هذ الامر؟ < 

أما قلنا إن الرجل الصالح الذي يصيبه الحظ العائر بفقدان ابنه أو أي شي* 
آخر عزيز عليه ؛ يحتمل الخسارة برباطة جأش أكثر من غيره. 

- نعم . 

ألا يعتريه الأسى أم نقول إنه يبحاول أن يلطف من الحزن إذا كان لا يستديع 
تبديده؟ 

القول الغانى هو الأصح . 


ع - 


- قل لي إذن أيكون أكثر قدرة على مقاومة حسرته وفمع حزنه حين يكول 
وحيدا منفردا أم حين يكون على مرأى من أقرانه؟ 

- إن رؤيته أو امتناعها تحدث فرقنًا كبيرا في الموضوع . 

- عندما يكون الإنسان بمفرده لا يهمه أن يقول أشياء كثيرة أو يقوم بها ولكنه 
يحجل من إنسان يسمعه أو يراه على هذه ال حال . 

عدا حدق . 

-ثمة سيدا مسدره العقل. والقاتون يأمر بالمقاوعة كما إن هناك شعورا يتكبعه 
يرغمه على الانغماس في حزنه . 

هذا حق , 

إذا كان هناك اتجاهان متغايران» أحدهما يجذب الانسان نحو هدف معين 
والثانى يجذبه في الاتجاه المعاكس» فنستطيع حينذاك أن نؤكد وجود مبدأين 
متغايرين في نفسه. 

بالتاكيد : 

أحدهما مهيا لاتباع نصيحة القانون . 

ماذا تعني؟ 

يقول القنون إذّالصبر في وقت الشدة هو الأفضلء وعلين أن سحام 
للجزع ما دمنا لا نعلم ما في هذه الأمور من خير أو شرء ولن يجديا جزعتا ننساء 
وأموو الدنيا ليست ذات أحسية بالغة: والخزنة بقفه في طرق كمر شمن في مس 
الحاجة إليه فى تلك الأونة بالذات . 

دواعي هو هذا الأمر الذي نحتاج إليه؟ 

أن نطك النصبحة بصده ما حدث وأن نصرف أمورنا بالطريقة المثلى التي 
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يليها العقل عندما يعبث القدر ولا نتتصرف كأطفال زلت أقدامهم فتعثروا ثم 
مسكوا بالجزء المصاب وأضاعوا الوقت وهم يصيحون معولين» بل نعود أنفسنا 
دائما على التماس العلاج في الحال فنخفف من وطأة السقم والعثرات ونطرد عنا 
صيحة الهم بهذا الفن الشافي . 

-تعم . هذا هو الطريق الحقيقى لمجابهة مصائب القدر . 

- تعن . والجزء الأسمى من أنفسنا مهيأ لاتباع الاقتراحات التي يمليها العقل . 

هذا واضح . 

اها الجزء الآخر الذي يدفعنا إلى تذكر متاعبنا ثم العويل دون اكتفاء فيمكن 
أن تبعته ماين والسيخف والعبث: 

_ عقا ميا قللك.. 

ألا مدنا لجان الثانى ‏ أعنى الجانب الثائر ‏ بنوعية كبيرة من المواد الصالحة 
للمحاكاة» بينما لايسهل تقليد المزاج الهاديء العاقل بسبب توازنه» وإذا كُلَّد فلا 
يُستساغء خصوصً في مهرجان عام أو في مسرح يعج بجمهور غير منظم وغير 
متميز. فهذا الشعور المتزن غريب عنهم كل الغرابة . 

يكل تأكيد . 

_ اذن» فالشاعر المقلّد الذي يسعى وراء الشهرة لا يكون شاعرا طبيعيا ولا 
ينضد يقنه أن ير ضى أو يؤثر على ليزه العقادتي من الروح بل إنه يفضل المزاج اخار 
المتقلل الذي يسهل تقليده . 

هذا واضح . 

والآن يكنا متعقين أن نقيع الشاغر ممحاذاة المصّور فهو بمائله في أمرين: 

الأمر الأول هو بِْده بمراحل عن الحقيقة» في مؤلهاته . 
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والأمر الثاني هو اهتمامه بالجزء الأدنى قيمة من الروح . ونكون مصيبين إذا 
رفضنا السماح له بالبقاء في دولة منظمة تنظيماً حسنا لأنه يثير المشاعر ويغذيها 
ويقويها بينما يضعف العقل . وكما هو الحال في مدينة يسْمح للأشرار فيها بالتسلط 
ويقنصى الأخيار عن الطريق» تكون نفس الإنسان عندما يغرس فيها المقلّد مزاجا 
شريرا بتسامحه مع طبيعة الإنسان اللاعقلانية التي لا تميّز بين العظيم والحقير بل 
تنظر إلى الشيء نفسه بالاستخفاف تارة والتعظيم أخرى . إذن فالشاعر صانع صور 
وهو بعيد جدا عن الحقيقة . 
د بالضيظ . 
- غير أننا لم نقدم بعد أهم نقطة في اتهامناء وهي قدرة الشعر على إلحاق 
الضرر حتى بالأناس الطيبين . وما أقل الذين لا يمسهم الأذى» أليس ذلك مزعجا؟ 
- نعم بكل تأكيد» إذا كانت النتيجة كما قلت . 
- أصغ ثم أصدر حكمك . . عندما يصغي الواحد منا ولو كان أفضل الناس 
إلى قطعة من شعر هوميروس. أو أي شاعر آخر من شعراء التراجيدياء وهي تمثل 
بطلاً يتشدّق في وصف أحزانه في خطاب طويل ثم يضج بالبكاء ويضرب صدرهء 
فإن أفضلنا في هذه الحالة يسره أن يستسلم للمشاركة الوجدانية وينتشي من تفوق 
الشاعر الذي أثار مشاعرنا إلى أقصى حد . 
نعم بالطبع» أعرف ذلك . 
غير أنه إذا داهمنا حزن شخصي فالملاحظ أننا نفاخر بعكس هذه الصفة 
ونرغب في أن نتحلى بالصبر والهدوء وهذا هو التصرف الرجولي»ء أما التتصرف 
الرجولى الآخر الذي أسرنا بالإلقاء الشعري فهو ما نعتبره من صفات المرأة. 
حق تماما . 
إذن» هل نكون على صواب في مدحنا وإعجابنا بشاعر يقوم بعمل يمقته 
كل فرد منا ويخجل من ارتكابه . 
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إنه معقول من وجهة نظر واحدة. 

أية وجهة؟ 

إذا أصابتئا مصيبة فإننا نشعر بجوع طبيعي ورغبة في تهدئة حزننا بالبكاء 
والعويل . إن هذا الشعور الذي نكبته حين نُصاب ترضيه وتسره أشعار الشعراء . 
وبما أن الطبيعة الفضلى في نفوسنا لم يمرنها العقل أو العادة تمريناً كافيا فإنها تسمح 
لعنصر المشاركة الوجدانية أن ينفلت لأن المأساة هي مأساة الاخرين . ويظن المتفرج 
ضجة حول متاعبه» ويظن المتفرج أن المتعة ربح فلم إذن يشمخ برأسه فيفقد هذه 
اللندةا قما بققد الشعر أيفيا . وقلة أوليك الذين يفكرون. أن يعضسا من شر الأخرية 
يمكن أن يتسرب إلى نفوسهم ٠‏ وأن شعورنا بالأسى الذي اشتد من رؤية نكبات 
الآخرين يصعب كبته فى أنفسنا إذا أصبتا بدورنا: 


إن قولك صحيح . 

ألا يصدق القول كذلك بالنسبة للأمور الهزلية . 

هناك بعض النكات النى تخجل أن تتفوه بهاء غير أنك إذا سمعتها على 
مسرح هزلي أو على الأصح في مجالس خاصة فإنك تسر كثيرا لدى سماعها دم 
تنفر على الإطلاق من عدم لياقتها . والحال هنا تكرار لحالة الرأفة السابقة. فيه . 
[ جانب من طبيعة الإنسان ييل إلى الضحك . وهذا الجزء الذي يكبته العقل حر . 
من أن يلقب صاحه ببهلوان: يعود فينطلق ثانية . وما أنك قد هيجت هذه اله" 
الضاحكة في المرح فإنك» لا شعوريً» تسلم نفسك إلى ثيل دور الشاعر الهزي 
وأنت في بيتك . 

عنكا سدق , 
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- وكذلك يقال في الشهوة والغضب وغيرهما من العواطف الأخرى كالرغبة 
والألم واللذة التي تعتبر ملازمة لكل عمل . كما أن الشعر في كافة هذه الأحوال 
يغذي ويروي هذه الانفعالات بدلا من أن يجففها . ويترك لها الحكم بالرغم من 
وجوب ضبطها إذا أراد البشر أن يزيدوا من سعادتهم وفضائلهم . 


- لذلك يا جلوكون كلما قابلت واحداً من مادحي هوميروس ممن يدعون أنه 
معلم للإغريق ومفيد في شؤون التربية وفي تنظيم الأمور البشرية» وأن محاولة 
معرفته وقراءته مرارا وتكرارا أمر واجب» وكذلك تنظيم حياتنا بأجمعها حسب 
تعليماته: كلما قابلت أيا من عوؤلاء الذين بقولرن هذه الأشياء كان بإمكاتا أن 
نحبهم ونحترمهم» فهم أناس ممتازون بالنسبة إلى بصيرتهم المحدودة. ونحن 
مستعدون للاعتراف بأن هوميروس هو أعظم الشعراء وطليعة كتاب التراجيديا . 
غير أننا يجب أن نظل ثابتين على اعتقادنا بأن الأناشيد الدينية للآلهة ومدائح 
مشاهير الرجال هي الشعر الوحيد الذي يسمح بقبوله في دولتنا . الآينا إذا تعدينا هذا 
الحد وسمحنا بدخول عروس الشعر المعسول سواء في الملاحم أو الشعر الغنائي 
فحيغذ تحكم دولتنا اللذات والآلام بدلا من القانون والعقل البشري الذي تقرر 
بالإجماع أنه خير الأمور . آ 

ى ينا تق : 

وبما أننا عدنا في هذا البحث إلى موضوع الشعر فليكن دفاعنا دليلا على 
متطة 2 حكيها السابق فى إقصاء » ف نيدمتع بالمزايا التي وصفناها سابقا عن 
جمهوريتناء إذ العقل هو الذي أجبرنا على هذا . وعوفا مد أن شري إلينا النسوة 
أو قله الأدب فلنقل إن هناك نزاعا قديما بين الشعر والفلسفة . . وثمة براهين كثيرة 
على ذلك كالمثل القائل «الكلبة الضابحة التي تعوى وراء سيدها» و«العظمة العاطلة 
هذيان مجانين» و«طائفه الفلاسفة تمن يخادعون زوس» و«الممكرون 


المتحذلقون لفرط مكرهم». وهناك عدد لا يحصى من الأدلة الأخرى على العداء 
وعلى الرغم من كل ذلك دعنا نؤكد لصديقتنا الحلوة وأخواتها من الفنون 
المقلّدة أنه يسرنًا استقبالها في دولتنا إذا قدّمت لنا البراهين الكافية على ضرورة 
وجودها في دولة منظمة تنظيماً حسناً فنحن نشعر بسحرها إلى حد بعيد. غير أن 
ذلك لا يمنعنا من التمسك بالحقيقة. وأعتقديا جلوكون أنك تعادلني في التأثر 
بسحرها وخصوصا كما تتجلى في شعر هوميروس . 
-هل أقخرح إذن السماح لها بالعودة من المنفى شريطة أن تقدم دفاعا عن 
نفسها فى قالب من الشعر الغنائي أو غيره من الأوزان الشعرية . 
بالتاكيد . 
داقع ا عنها بنغرهم. وليبرهتوا على أنها ليست بمتعة فقط يل مفيدة للدولة وللسياء 
المشرية. إننا على استعداد للإصغاء إلى أقوالهم بروح سمحة لأن البرهان على 
ذلك ١‏ جعلنا من الرابحين » أعنى إذا كان في الشعر من الفائدة ما فيه من المتعة . 
_ سنكون نحن الرابحين بكل تأكيد . 
: اذا ما أخفى دفاعهايا صديقي العزيز فعلينا أن نتخلى عنها كعاشق يتخلى 
عن معة ند ولن ييخلر هذا الأمر من الصراع. وتكرنة حي كال 
الأشخاص المتيمين الذين يضغطون على أنفسهم إذا اعتقدوا أن هذه الرغبات 
2 ع.) للء 00 فيتا أله الذ> تلقيناه 
5 9 و د له : : فه. 
بد الدولة السيلة يحدونا أيضاً إلى الرغبة في ظهور الشعر بأجمل ٠‏ هد ٠... ٠‏ 
٠. 2‏ ك0 ٠‏ هله 
وسيظا المسجتنا هذه سحرها ما دام الشعر عاجزً عن الدفاع عن نفسه وسناره 
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الحجج لأنفسنا طوال الوقت الذي نصغي فيه إلى أنغامها خشية أن نقع فريسة حب 
صبياني لها ما يزال يأسر الكثيرين. ومهما كانت الأحوال فنحن نعرف تمام المعرفة 
أن الشعر كما وصفناه لا يمكن اعتباره ساعيا جادا وراء الحقيقة وعلى من يصغي 
إليه أن ياعذ جا المثر اثقاء لشوانه» وأن يسمل كلاسا قاثرته رصا على 
سلامة بلده التي يحبها من أعماق قلبه . 

- نعم . إنني أوافقك على ما تقول . 

- نعم يا عزيزي جلوكون فالعواقب خطرة ‏ أخطر ما يظهر ‏ ففيها الشر أو 
الخير للإنسان . وما الذي يربحه الفرد إذا أهمل العدل والفضيلة في سبيل الشهرة او 
المال أو السلطة أوالإثارة الشعرية . 
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من الأيون 


سقراط : إنني أرى ذلك يا أيون» وسأشرع في تفسير ما أظنه السبب في هذا 
الأمر . إن موهبتك التى تنجلى في كلامك الرائع عن هوميروس ليست فنأ مدروسا 
بل هى إلهام كما قلت منذ لحظات . والذي يدفعك هو أمر إلهي كامادة التي 
يمحويها الحجر الذي يلقّبه يوروبيدس بالمغناطيس ويعرف عامة بحجر هراقليا؛ إن 
هذا الحجر لا يجذب الحلقات الحديدية فقط بل يكسبها مقدرة مشابهة على اجتذاب 
حلقات أخرى؛ وفي بعض الأحيان نشاهد مجموعة من القطع الحديدية أو ال حلقات 
لمندلية واحدة من أخرى والتي تشككّل سلسلة طويلة جد تحصل كل حلقة منها على 
قدرتها على الجذب من الحجر الأصلي . إن آلهة الفن تلهم بالطريقة نفسها بعض 
لحك ومن هؤلاء الملهمين تتدلى سلسلة من الأشخاص الذين يتأثرون بهذا 
الإلهاء . إن جميع الشعراء المجيدين سواء كانوا من من أضححاب الملائخه أو الشعر 
الغنائي لا ينظمون أشعارهم الجميلة بوحي من الفن المدروس بل لأنهم ملهمون 
مأموكون: . وكما يرقص الكوربنتيون المعربدون وهم بلا وعي٠‏ كذلك ينظم 
لشعراء الغنائيون أنغامهم الجميلة وهم غير واعين أيضاً. . إنهم يتلقون الإلهام 
ويصبيحون كالمأخوذين إذاما وقعوا تحت تأثير الموسيقى والوزث' . وهم أشبه 
صيفات بانموس اللواتي يرضعن اللين والعسل من الأثهار عندماء حسم _ 
01 ولا يستطعن ذلك إذا كن مالكات لوعيهن العام . إن روح 


تأثير ديوبيسيس 


4 ديس 





الشاعر الغنائي. كما يقول هو . تخضع لهذه المؤثرات نفسها. وكذلك يروي لنا 
' لشعراء أنفسهم أنهم يجلبون أغانيهم من الينابيع المعسولة ويقتطفونها من حدائق 
ألهة الفنون ووهادها وأنهم كالنحل يطيرون من زهرة إلى زهرة. وكل هذه صحيح 
لآن الشاعر كائن خفيف مجنّح مقدس ولا يمكنه أن يبدع إلا إذا لهم أو أخرج عن 
طوره وتجرد من عقله . فإذا لم يصل إلى هذه الحال فإنه يفقد قواه ويعجز عن 
النطق بما يوحى إليه. ويا لكثرة الكلمات النبيلة التى يتحدث بها الشعراء عن 
أفعال البشر . إنهم مثلك عندما تتكلم عن هوميروس لا يخخضعون في التحدث 
لقواعد فنية مدروسة؛ بل يتفوهون بوحي من الآلهة التي تدفعهم إلى ذلك وليس 
بوحي آخر. وعندما يُلّْهَم هؤلاء الشعراء فإن الواحد منهم يؤلف الشعر الحماسي 
والآخر يصوغ ترانيم المديح أو أناشيد الجوقة أو ينظم شعر الملاحم أو الإيامبك 
121 . ولا تقتضي مهارة أحدهم في فن ما أن يكون ماهرا : في الفنون الأخرى» 
لأن الشاعر لا ينشد متأثرا بمقدرته الفنية وها بالقدرة الإلهية . ولو أنه تعلم القوانين 
الفنية لاستطاع أن يجيد في كل هذه الفنون» لذلك فالله يجرد الشعراء من عقولهم 
ويستسغمهم كوسل مقلها يفمل يع كف 0# 

نصغي إليهم وهم ينطقون بهذه الدرر الثمينة في حالة لاشعورية؛ أن الناطق هو الله 
ولي الشعراء أنفسهم؛ وأنه يكلمنا بواسطتهم. ومشال بارز على ما أقول هو 
الشاعر الكالسيدوني تينيكوسء إذ لم يكتب شيئاً يستحق الذكر سوى نشي دالحرب 
الشهور الذي تتناقله جميع الأفواه. وهو من أجمل ما كتب من الأشعار ومن إبداع 
الآلهة كما وصفه الشاعر نفسه. . وبهذه الطريقة إذن يبين الله لنا أن هذه الأشعار 
الحميلة ليست من صئع نم البشر بل هي سماوية ومن صنع الله » فلا مجال لأن نشك 
في اللصدر. وما الشعراء إلاناقلون لكلام الآلهة التي تستولي على أنفسهم. . أليس 

هذا هو الدرس الذي أراد الله أن يلقننا ياه حينما جعل أسواً الشعراء ينشد أحسن 


قضيدَة؟ أليس قولى صحيحا يا أيون؟ 
اتبيه 





لوذنجانيوس ١‏ 
سمو البلاغة 


لملك تذكر يا عزيري بوسغومياس تيرتتيانوس أنذا عندما تمستا مقالة 
سلياس «فى سمو البلاغة» وجدنا أنها لم تف الموضوع حقنّه من الاعتبار» كما أنها 
عجزت بشكل واضح عن إدراك النقاط الجوهرية» ولم تحمل إلى قرائها إلا القايل 
من العون العملي الذي ين ينبخى أن يكون منحه الهدف الرئيسي للكاتب . وكل مقالة 
منسقة ت#تطلب أمرين : الأول شرح الملوضوعء والآخرء وهو الأكثر أهمية رغم أنه 
الاي فى الحرتيب, يبان الوسائل التي تصل بن إلى الغاية . أما سلياس فيحاول 
ا ا 0 
م ا ا 


ذلك ! 
ك إلى كتابة مقالة 


فصوره. الس ين 


الشخصية» » فلشحث فيما إذا كانت آرائي التي 


قصيرة في سه لرغبتبك 


أنه 

(١)لونجانيوس».‏ , هو الاسم الذي أعطي لمؤلف ' سمو البلاغة» المجهول . ولقب بذلك بسبب افثر 
الخاطىء طويل الأمد بكاسيوس لوجانيوس زان الغالث الميلادي) أما الولف الحقيقي فقد عاش في 
القرن الأول بكل تأكيد وربما بدأ صيته يذيع في 
“ب 


الؤجرة الأخيرة منه . 


كونتها عن ا موضوع تحوي شيئًا فيه منفعة عامة . وستشترك معي يا صديقي, متمشياً 
مع طبيعتك ومع ما هو ملائم» في تقييم كل تفسيرء مجلا الحقيقة إلى أبعد حد. 
وما أروع جواب ذلك الذي صرح عندما سكل عن الصفات التي نه بها الآلهة 
فقال: العطاء والحقيقة 

*” - وبما أنني أكتب إليك يا صديقي العزيزء وأنت حسن الاطلاع على 
الدراسات الأدبية» فإني لا أشعر بحاجة إلى تقديم يعرف سمو البلاغة بأنه امتياز 
خاص وبراعة في التعبير» ويذهب إلى أن أعظم الشعراء والكتاب وصلوا إلى ذروة 
مجدهم ونالوا شهرتهم الخالدة بفضل هذه الميزة . 

5 - إن اللغة الرفيعة لا تقنع المستمعين» ولكنها تُدخل الطرب إلى نفوسهم . 
وفى كل وقت وعلى كل حال» يتغلب الكلام المؤثر بسحره الذي يغمرنا به على 
غيره من الكلام الذي يهدف إلى الإقناع والإرضاء. إن السيطرة على قناعاتنا أمر 
ممكن عادة» أما ما هو سام في بلاغته فأثره لا يقاوم وقوته عنيفة تسيطر على أفئدة 
اللستمشعين. ولا تنجم المهارة في الإبداع والنظام والترتيب في الموضوع عن أمر 
واحد أو اثنين بل تأتي نتيجة لعمل شاق في بناء الموضوع بأكمله . وحين تومض 
شعلة البلاغة فى اللحظة المناسبة يتناثر أمامها كل شيء كالصاعقة» وتتمثل في ا حال 
قدرة الخطيب فى كامل استعلائها . ولكن يكفي ذلك» فإنني أعرف جيدا أنك 
تستطيع » يا عزيزي تيرنتيانوس » أن تستوحي مثل هذه التأملات وما شابهها من 
تجاريك الخاصة . 

5 > 

قبل كل شيء يجب أن نتساءل فيما إذا كان هناك فن مدروس للبلاغة أو 
السان. إن بعض النقّاد يعتقدون أنه من الخطأ كل الخطأ إخضاع مثل هذه الأمور 
لقوانين الفن . يقول أحدهم إن اللهسجة البليغة فطرية ولا تكتسب عن طريق 


كا 5 


الدواسة. والطبيعة هي الفن الوحيد الذي يستطيع أن يطوقها بإطاره. وهم يظنون 
ان المؤلفات الطبيعية هذه تغدو أسوأ وأوهى عددما تذويها قوانين القن . 

١‏ - غير أنني أؤكد أننا نجد الأمر مخالفًا لذلك إذا لاحظنا أن الطبيعة» بالرغم 
من حريتها واستقلالها بالنسبة لآمور العاطفة والبلاغة» لا ميل إلى التصرف كيفما 
اتفق أو دون نظام مطلقا . فالطبيعة هي القاعدة الأصيلة الحيوية في جميع الحالات»؛ 
ولكن التنظيم يستطيع أن يعرف الحدود والفصول الملائمة كما يستطيع أن يمد بأسلم 
القوانين للاستعمال والتمرين. هذا والتعبير البلاغي أشد تعرضاً للخطر عندما يتتجه 
في طريقه الخاصة دون توجيه علمي» وعندما يعاتي من دم الاستقرار وعدم 
الاتزان ويثرك تحت رحمة قوة الاستمرار والتنطع الجاهل . وصحيح أنه يحتاج غالبا 
إلى حافزء ولكن من الصحيح أيضا أنه يحتاج إلى جام . 

م - إن ديموستينس يعبر عن رأيه في الحياة البشرية بشكل عام فيقول إن الحظ 
الحسن هو أعظم النعم كما إن العظة الحسنة» التي تشغل المركز الثاني» لا تكاد تقل 
فى أهميتها عنهء إِذّإِنغيابها يسهم حتما في تدميره. ويمكننا تطبيق هذا القول على 
اللغة؛ فالطيعة تشغل مركز الحظ الحسن ويقوم الفن مقام العظة الحسنة . والأهم 
من ذلك كله هو أن تتذكر أن بعض عناصر التعبير التي يقال إنها بوجردا في قبا 

7 . تعلمها م أى مصدر آخر غير الفن . وأقول إنه إذا قلب الناقد 
و دراي سيكف عن اعتبار بحث 
الر اقب في المعرفه هده 21 مور م 1 
هذا الموضوع عدي الحدوى أو غير ضروري : 

3-5 


5 2 8 ْ 5 |الآؤة المسد! 


دعهم يدلوني على واحا يلترم 


الما 
0 50 


سأقذف عالياً في الفضاء إكليل لهب كالعباب 

وسأحرق السطوح وأردها قبضة من رماد 

كلا إن أنشودتي الآن ليست ذات لحن نبيل 17 

ليس في هذه الصور شيء من المأساة بل هي مزيفة كاذبة . «فأكاليل اللهب» 
و«قذف إلى السماء» وبورياس ممثلا بعازف ناي» وكل ما تبقى» تشابيه مضطربة 
التعبير ملتبسة الصور أكثر مما هي نتاج لقوة عاطفية . وإذا فحصنا كلا منها في وضح 
النهار فإنها تهبط شيئاً فشيئاً من المرعب إلى الحقير . إن النفخة الجوفاء لا تغتفر حتى 
في التراجيديا التى هي بطبيعتها فخمة ميالة إلى العبارات الرثائة» وإغبال أنها لا 
تنسجم مع سرد الحقائق الواقعية . 

؟ - وعلى هذا الأساس أستهزىء من عبارات جورجياس الليونتيني حيث 
يصف اكزركسيس ب «زوس الفرس» » والحيوانات المفترسة ب «القبور الحية». 
وكذلك الحال في بعض تعابير كالستينس المنمقة غير الرفيعة . أما تعابير كليتارخوس 
فهى أسوأ من ذلك. وهذا الرجل سخيف ينفخ» كما يقول سوفوكليس» في 
«مزمار فزمء عيى» . 

ويمكننا أن نحد أمثلة أخرى لدى أمفيكريتس وهيجيسياس وماتريس . فعندما 
يمس لهؤلاء الكتاب أنهم في لحظة إلهام فالنوبة في الغالب غير حقيقية وهم ببساطة 
بعيعو فخ . 

+ - ومجمل القول أن تجنب استعمال العبارات الرنانة احوفاء عسير . 
وتفسير ذلك أنكل من يهدف إلى سمو البيان يخشى أن يتهم بالضعف أو الجفاف 
ذلك بجنح- وكأنا بحكم قانون طبيعي غريب - إلى الطرف المعاكس تماما. 
-- 0100000 


(١)إسخلوس‏ . 
ع 215 - 





وأمثال هؤلاء يضعون ثقتهم في المثل القائل «الإخفاق في محاولة عظيمة هو على 
الأقل خطأ نبيل» . 


4 - غير أن التضخم والنفخة هما شرسواء في الجسم أم في اللغة . وهما 
زيف يهدد بقلب أهدافنا إلى ما يعاكسها. ويقال إنه ما من شخص أكثر جفافا من 
رجل مصاب بمرض الاستسقاء. وحين النفخة الكاذبة في تجاوز حدود السمو 
البلاغي تكون الحصيلة عيباً يلَقَّب بالسخف, وهو الطباق المباشر للسمو البياني 
لأنه يمثل منتهى الدناءة والضعة . وهوفى الحقيقة أحقر رذيلة يتصف بها أسلوب . 
وما هي ماهية هذا السخف؟ إن الأمر واضح: فالسخف ماهو إلا أفكار متحذلقٍ 
تبدأ على شكل عبث علمي ثم تنتهي بالجمود . ويقع الكتّاب في هذا الخطأ لأنهم 
ينجرفون دون علم منهم إلى البهرجة الرخيصة المصطنعة» بينما يكون هدفهم 
الأساسي هو الشيء النادر المتقن الصنعة الجذاب قبل كل شيء ٠‏ 

0 - أما الأمر الغالث فهو نوع من الخلل وثيق الصلة بما سبق يتعلق بالأمور 
العاطفية. وقد دعاه تيودوردس «وناوط:زطاومع:23» يقصد بهذه الكلمة العاطفة النشاز 
الجوفاء تتمثل عندما لا يتطلب الموقف أي انفعال؛ أو العاطفة المتطرفة تبرز حيث 
يُحتَاجٍ إلى الاعتدال . فما أكثر ما ينساق الكتّاب مدفوعين بنشوة الخمر المسكر إلى 
إظهار اتفعاللات عاطفية ليس سببها طبيعة الموضوع بل مجرد أمور شخصية ملة ١‏ 
ونديجة لذلك يبدو هؤلاء الكتاب لجمهور المستمعين- الذي لم يتأثر على 
الاطلاق- وكأنهم يتتصرفون تصرفا أخرق. ولااعجب فهم ثملون في نشوة 


وسامعوكم] | كزلك . إلا أننا سنحتفظ بمشكلة الانفعالات العاطفية هذه كي 
نعالحها معالجة خاصة . 


© احد 
أما اس المخطيعة الثانية التي تكلمنا عنها- وهي الجمود- فإن تايميوس 


81 سه 


يقدم لنا عدة أمثلة عليها. لقد كان تايميوس كاتبا ذا مقدرة كبيرة بشكل عام. وقد 
برهن على أن باستطاعته في بعض الأحيان أن يصل إلى مستوى من السمو في 
الأسلوب . فقد كان ضليعاً في العلم بارعاً فيه لكنه ميال إلى انتقاد أخطاء الآخرين 
والتغاضي عن أخطائه . وبسبب رغبته العارمة في ابتكار أفكار جديدة دائما فقد كان 
كثيرا هايقم فى مهاري الستف والأعمال الصيانية, 

> سأكتقى يذكر مقالين فقط عن أسلويه لأن سيلياس قد ذكر عدا كبيرا عن 
ذلك . ففي سياق قصيدة مدح للإسكندر الكبير يقول واصفا إياه : «ذلك الرجل 
الذي سيطر على قارة آسيا بكاملها في سنين أقل من التي قضاها إيسوقراط في كتابة 
قصيدته التقريظية التي يحرض فيها على الحرب ضد الفرس». إنه لغريب حقا أن 
يقارن رجل مكدونيا بالخطيب المذكور. ولااعجب أن نقول - يا تايموس- إذا 
استعملنا مقايبسك ذاتهاء إن اللاسيدفونيين أقل بسالة من إسوقراط يكثير لأنهه 
قضوا ثلاثين سنة في فتح مسينيا بينما ألف هو قصيدته التقريظية في عشر سنوات 

: لنتأمل ثانية الطريقة التي يتكلم بها عن الأثينيين الذين أسروا في صقلية‎ - ٠" 
«لقد عوقبوا لأنهم انتهكوا حرمة هرمز وشوهوا تمائيله . أما تنفيذ هذا المقصاص‎ 
فيعود فى المقام الأول إلى هرمو كريتس بن هرمون الذي ينحدر- من ناحية الأب-‎ 
ون الاله الذي أسيء إليه»". وإنني اعجبديا مزيزي تيرنتيانوس كيف لا يقول‎ 
تائميوس إن «ديون وهيراكليدس أيضا قد جردا الطاغية ديونيسيوس من الححكم لانه‎ 
. هتك حرمة زوس وهرقفل»‎ 

؛ - ولكن لماذا نتكلم عن تايميوس عندما ينسى أبطال الأدب زينوفون 
وأفلاطون نفسيهما- مع أنهما قد تدربا في مدرسة سقراط- في سبيل مثل هذه 
الدعابات السخيفة؟ لقد كتب زينوفون في كتابه العام الحكم عند اللاسيدهرنيين؟ . 


4# ب 


أن تسمع أصواتهم أصعب عليك من أن تسمع أصوات مائيل نصفية من الرخام. 
وأن تحول نظرتهم الشاخصة أشق عليك من تحويل نظرة ة التماثيل البرونزية» وفي 
عيونهم تظهر لك عذارى حبية هم أكثر خفرا منها" . 

إن تسمية حدقة العيون ب «عذراء حديية» تليق بقلم أمفيكريتس لا بقلم 
زينوفون .يا للسماء»ء ما أغرب أن نعتقد أن بؤبؤ العين لدى هؤلاء الناس معبّر عن 
الحياء بالرغم من المثل الشائع : : إن محبة الفرد لا يظهرها شيء كالعين . الأيها السكير 
لك عينان كعيني كلب»» كما يقول هوميروس ٠‏ 

ه - إن تاهيوس لا يترك حتى هذه القطعة من الجمود لزينوفون بل يتمسك 
بها وكأنها كنز دفين . 

وعلى أي حال» فبعد أن يقول إن أجاثوكليس قد خطف ابنة عمه. التي 
زيجت إلى رجل آخر ؛ فى غمرة مراسيم الزواج» فإنه يتساءل من كان 
يستطيع أن يفعل ذلك غير الذي استبدل بحياء العذارى في عينيه الطيش 
والتهور. | 

- ورغم ألوهية أفلاطون المعتادة فإنه يقول - وهو يعني رقعاً للكتابة- 
«سيكتبون ويحتفظون بآثار تذكارية من الصنوبر في معابدهم» . ٌْ 

ويقول ثانية «أما بالنسبة للأسواريا ماجيلاس » فإنني أؤيد إسبارطة في 
عزمها على ترك هذه الأسوار مستلقية على التراب وعدم دعوتها للنهوض». وليس 
تعبير هيرودتس أفضل من ذلك إذ يقول : «إن النساء الجميلات هن ذوات العيود 
الحادة» . ويمكن التجاوز عن ذلك إلى حد ما إذ إن هذا التعبير المعين يرد على لساد 


قوم همج في حالة سكر بين . ومن الأفضل للمؤلف ألا يقع تحت طائلة اللوم سن 


ل عه د 


اهم |( 


ينبع كل هذا النتاج الطفيلي القبيح في الأدب من منهل واحد هو السعي وراء 
المحديد في التعبير عن الآراء» مما يمكن أن يعتبر جنون العصر الشائع . وتنبع معظم 
اسباب قصورنا ومزايانا من المصدر نفسه عادة . فبيثئما تساعد التغابير الجميلة 
واللمسات السامية والتناغم الساحرعلى إبداع مقالة ناجحة؛ فإن هذه الأمور نفسها 
ليست عناصر النجاح وأسسه فقط» وإنما هي عناصر الإخفاق أيضاً. ويصح هذا 
القول أيضاً بالنسبة للتنويع والمبالغة ثم استعمال صيغة الجمع . وسثرى قيما بعد 
الأخطار التى تتعرض لها كل من هذه الأساليب على حدة. أما الآن فمن الضروري 
أن نبحث عن الوسائل التي تمكّدنا من تجنب الأخطار التي تلازم خطوات الأسلوب 
البللاغى السامى . 
3 
وأفضل هذه الوسائل يا صديقي أن نحصل - قبل كل شيء- على معرفة 
جلية وتذوق لما هو سام وبليغ بلاغة حقيقية . غير أن هذا المشروع شاق عسير إذ إن 
الحكم على الأسلوب هو النتتيجة النهائية التي تكلل تجاربنا الطويلة . ومع ذلك 
-وعلى سبيل التوصية- فإنه ليس بمستحيل أن يكتسب الإنسان مقدرة على التمييز 
فى هذه الأمور إذا انتبه لما سأنوه به فيما يلي : 
يجب أن تعرف - يا صدرة يقي العزيز- أن بللاغة التعيير تشبه حياة الإنسان 
العادية . وصندما تبر تحن فى عل الحياة أن احتقار أمر ما هو عمل عظيم لا 
نستطيع أن نعتبر هذا الأمر عر ماء فالغنى والشهرة والرتب والسلطات وكافة 
الأمور الأخرى التي تتمتع بدرجة كبيرة من زخرف المظهر وبريقه لن تخدع الرجل 
العاقل» إذ إن احتقار مثل هذه الأمور يعتبر أمرا عظيما إلى حد بعيد» فالرجل الذي 
يستطيع أن يصل إلى مثل هذه الأمور بسهولة كبيرة؛ ولكن نفسه السامية تفرض 
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عليه أن يحتقرهاء لابد أن يستحق منا كل إعجاب وتقدير . وكذلك» فإن عليناء 
بالنسبة لبلاغة التعبير في الشعر والكتابات النثرية ؛ أن نلحظ فيما إذا كانت بعض 
هذه الأمثلة المقترحة سامية المظهر فقط تخفي وراءها أمورا سخيفة تكتنفها من كل 
جانب» والتحليل هو الذي يكشف حقيقتها الباطلة. وهي لا تلاقي إعجابا بل 
احتقارا من ذوى النفوسن التبيلة.. 


١‏ - إن روحنا تتأثر غريزيا بالسمو الحقيقي فتسمو معه ثم تحلق بكبرياء وهي 
تفيض بالسرور والزهو. وكأنها هي التي أنتجت ماسمعته . 

م - لذلك فعندما بكر قطعة أدبية على أسماع رجل ذكي ضليع بالأدب ولا 
تؤثر فيه بشكل يجعل نفسه تميل إلى الأفكار السامية» ولا تثر تترك في عقله مادة للتأمل 
أكثر من المعنى المجرد الذي تنقله الكلمات» تحظى بكل احتقار إذا فُحصت بدقة من 
أولها إلى آخرها . إنها حينذاك لا يمكن أن ترقى إلى مستوى البلاغة السامية احقيقية 
لأنها لا تشرك أثرا كبيرا في النفس بعد سماعها أول مرة» ذلك أن البلاغة الحقيقية 
لا يلها الإنسان مهما عاود قراءتها وفحصها فذكراها تبقى راسخة في اتنس 
ولا تمّحى بسهولة» هذا كما إنه من المستحيل الصمود أمامها . 

؛ - وبشكل عام فالأمئلة التي تحظى بإعجاب جميع الناس وتسرهم تعتبر 
أمثلة رفيعة بليغة حقيقية لأنه عندما تنفق آراء أناس يختلفون في المهنة والمعيشة 
والأطماع والأعمازر واللغات على رأي وابعد في مو سو معي فإن هذا الحكم 
الصادر باتفاى جميع هذه العناصر المتنافرة يجعل إياننا قويا لا يتزعزع بموضوع هذا 
الاعجاب . 

 ا//‎ 

يمكن القول | رد هناك خمسة مصادر رئيسية للغة الرفيعة ؛ وموهبة الحديث هي 

الأساس ...كن لزي لاغنى عنه لكافة هذه المصادر . أما أهمها فهو المقدرة ععى 
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تكوين اراء عظيمة كما سبق أن شرحنا في ملاحظاتنا عن زينوفون. أما ثانيها فهو 
الانفعال المتوقد الملهم . والقسم الأعظم من هذين العنصرين من عناصر البلاغة 
فاري » أما ما تبقى من هذه العناصر * فهر ناج جزئيا عن الصنعة الفنية اللدروسة . إن 
بالتعبيرء ويلي ذلك اللغة البليغة التى تتضمن بدورها اختيار الكلمات واستعمال 
المجاز ثم دقة الألفاظ . أما العنصر الخامس الذي هو الخاتمة المناسبة لكل ما سبق فهو 
المقدرةالإنشائية الرفيعة الحليلة . 

والآن» تعال نبحث ما يشمله كل نوع من هذه الأنواع مع الإدلاء بملاحظة 
واحدة كمقدمة للموضوع.ء وهي أن سيسلياس قد حذف بعض هذه الأقسام 
الخمسةء كالاتقعال العاطفى مثلا . 

#-ولا'شك أله مشطيء إذا قعل ذلك ميعحمد) على أن سهو البلاظة 
مما ع٠‏ الأحر» إذ إن هناك بعض الاتقعالات التى تبعد يعدا شاسعا عن السمو 
وهى من طبقة أدنى . مثال ذلك الرأفة والحزن والخوف . ومن ناحية أخرى» توجد 
أمئلة عديدة على بلاغة سامية مستقلة عن الانفعالات العاطفية. وشثال ذلك : 
كلمات هوميروس الجريئة بصدد الألوديين» وهي مثل واحد من أمثلة لآ محصى : 

انعم لقد جاهدوا بجنون ليرفعوا أوسا 0888 عاليا فوق أو مبوس 

وفوق أعالى بليون المغطى بالغابات» علهم من هناك يصلون إلى السماء»'"' 
وكذلك الكلمات التي تلي مشبعة بقوة اعنف 


«نعم لقد قاموا بفعلتهم' 


ااال سس سدم 74شسسمة 
(١)الأوديسا‏ د 51-7159 1ك 
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* - وعلى لسان الخطباء أيضا نجد قصائد التأبين وقصائد التشريفات 
والمناسبات تحتوي من كل وجه أمثلة عديدة للسمو والبلاغة بالرغم من أن معظمها 
خال من الانفعالات العاطفية . وهذا هو السبب الكامن وراء كون الخطباء العاطفيين 
أسوأ المداحين.. كما أن الماهرين فى المدح هم أقل الناس انفعالا . 
فى السمو البيانى مطلقاء ولهذا السبب لم ير أنه جدير بالذكر. فإنه حينذاك يكون 
على ضلال تام» وإننى أؤكد بكل ثقة أنه ليس من لحن أكثر سموا من لحن الانفعال 
| لحقيقى فى موضعه الصحيح عندما يندفع في عصفة هائجة من الحماسة المتأججة 
وكأنه يفرغ في كلمات المتحدث فيضا من اجنود . 
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ص أأول الحالات المذكورة المسماة بالسمو الفكري المركز الأول بينها جميع' . 

الحالة - ورغم أن بحثنا يتعلق بموهبة أكثر ما يتعلق بأمر مكتسب ‏ 


وعغلينا في هده 


أن نغذي أرواحنا بقدر 
التبيل . 

٠‏ - قد نتساءل عن الطريقة التي نصل بها إلى هذا الهدف؟ لقد كتبت ما يبي 
فى موضع آخر و السمو هو صدي لروح عظيسة.» لذلك فإن الفكرة المجردة في 
ين الأحيان تثبر الإعجاب دون النطق بر د 0 , وذلك بسبب ما تتضمنه من 
عظمة في الروح ٠‏ ركذا فإن صمت إيجاكس في العالم السفلي عظيم وأكثر سمر 
من الكلمات نفسها" ٠‏ ظ 

وروي ل إزني وري أولا أن نبين مصدر هذا السمر . وسعتى ذلك أن 


2 ٠ح‏ 0ح رامء الأفكار الدنيئة الحقيرة» لأنه من 
الشخص اله حرابم محا بيجب أن يكوا م 2 
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غير الممكن أن ينتج أشخاص تسود حياتهم أفكار وأغدداف وقسيعة ذليلة أ شيء 
يستحق الإعجات أو الخلود؛ ونحن نتوقع أن تتنائر ألفاظ عظيمة من شفاه أشخاص 
امتازوا بعمى الفكر وخطورته . 

4 - وهكذا فالكلام السامي يصدر بشكل طبيعي عن أشرف النفوس . وقد 
تذكر جواب الإسكندر عندما قال له بارمنيو . . ٠.‏ أما بالنسبة لى فقد كنت راضيا 
كل الرضا». . 

١ 00‏ المسافة التى تفصل الأرض عن السماء» ويمكن أن نعتبر هذا 
مقياسا لنطاق القتال كما هو مقياس لهوميروس . 

ه - وكم يختلف عن ذلك » التعبير الذي يستعمله هسيود ل«الأسى» هذا إذا 
اتير نا «الدرع» 7 من تأليفه . 

إن الصورة التى أوحى بها ليست مريعة بل كريهة إلى حد ماء ولكن قارن 
الطريقة التى يعظم بها هوميروس القوى العليا. . . 

«وإلى أبعد مدى تستطيع أن تميزه عينا رجل عبر ضباب البحر 

رجل يحدق وهو جالس على صخرة في بحر حالك خمري 

تغب خيول الخالدين طاوية هذا المدى بقفزة واحدة 

عالية الصهيل' 

إنه يجعل من اتساع الكون مقياسا لقفزتهم. إن سمو هذه الصورة طاغ 
لدرجة تجعلنا نطلق صيحة تعجب بشكل طبيعي متسائلين ترى لو قفزت هذه الجياد 
الإلهية مرتين متتابعتين ألا تجتاز حدود هذا الكون . 





() من «درع هرقل؟2. 


ال النقد م 4 


1 - وكم هي رفيعة تلك الصور عن حرب الالهة : 
«بعيدًا بين السماء الشاسعة وأولمبوس تردد صدى نفير الرعد 
ومن أسقل الأرض:؛ ارتجف هيدس ملك دولة الظلال 
وقفز عن عرشه وصاح عالما والرعب يملأ جوانحه 
كان بخشى أن يشطر مزلزل الأرض «بوزيدون" الأرض 
من فوقه إلى شطرين 
فتظهر للبشر الفانين وللخالدين تلك المساكن المرعبة 
تلك المنازل الكالحة البشعة التي تشمئز منها الآلهة نفسها .» 
وها أنت ترى يا صديقي كيف بلع الأرض من جذورها ويظهر العا'م 
وانشقت الأرض شقاً واشترك الكون بأجمعه جنة وجحيماً » كائنات خالدة وغير 
خحالدة. في الصراع وفي مخاطر تلك المعركة . 
- ورغم أنه هذه الأشياء تلقي الرهبة في القلوب إلا أنهاء من وجهة نر 
أخرى : ندل على عدم التقوى وتنتهك حرمة شعورنا بما هو مناسب» إذا لم توح 
على أنها مجاز. وأما هوميروس في أساطيره عن الجروح التي يصاب بها الآلهة. 
وعن العداء المستحكم بينها. وعن أخذها بالثأر» ثم دموعها وارتباطاتها. وكل للف 
انفعالاتها العاطفية المتعددة؛ فإنه يبدو لي أنه عمل ما في وسعه ليجعل من أبطال 
حصار طروادة آلهة ومن الآلهة رجالا عاديين : غير أنه بينما نحظى نحن البشر 
الفانين بالمويك ملاذًا من مصائب الحياة مقدرا إذا كان حظنا سيئاً تعساء فإن الآلهة 
كما يصورها مومس وس يست عائنة بطبيمتها السب بل إن تعاستها كذلك 


حالدة . 


4 - أما النصوص التي تمثل الطبيعة الإلهية على حقيقتها : نقية- عظيمة- 
ل تشو بها شاك : فهي أكثر سموا بكثير من النصوص التي تتناول «معركة الآلهة» . 
ومثال على ذلك ما يقال عن بوزيدون في نص تناوله عدد كبير من النقاد من قبلنا : 

« واهتزت من رعبها القمم الشاهقة وأشجار الغابات 

وهامات الجحبال ومدينة الطرواديين وسفن الآأخيين 

تحت وقع أقدام بوزيدون الخالدة عندما خطا متقدماً إلى الأمام 

ثم اندفع فوق اللح . وأمام الإله قفزت حيوانات البحر تلهو 

وهبت من جميع النواحي من الآعماق لأنها عرفت مليكها 

وانشق البحر من فرط سروره وطارت جياد العربة إلى الأمام» 

8 - ويشكل مائل فإن مشرع اليهود موسى- وماهو بالشخص العادي- 
الذي كون فكرة محترمة عن قوة الآلوهية وعبر عنها » يقول في بداية «التوراة» : 
قال الله » - ماذا قال الله؟ لاليكن تور وكان النور » ولتكن الآأرضن وكاثت 
الأرض»2. 

٠‏ - آمل أن لا أكون ملا - يا صديقي- إذا ذكرت نضا أخى من #يومير وس 
يرتبط هذه المرة ما يخص الرجالء وذلك لابين أنه معتاد على المشاركة بنفسه في 
أعمال أبطاله السامية . ففى ملحمته «الإلياذة» يغشى الضباب فجأة سماء المعركة 
ويخيم الظلام فيغلب إيجاكس على أمره ويصيح وفد أسقط في يدذه: اروس 2 
يا أباناء أنقذ أولاد إيخيا من تحت الظلمات » واجعل شمس نهار جديد تسطع في 
أعماقناء وهبنا نعمة الرؤية . فإذا كان النور فاقض علينا» . 

هذا هو الموقف الحقيقي لإيجاكس . إِنْه لا يصلي من أجل الحياة» إذ إن مثل 
هذا الابتهال لا يليق ببطل» ولكن بما أنه في هذا الظلام الموئس لا يمستطيع أن 
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يستعمل شجاعته من أجل غاية نبيلة فإنه يتميز غضبا لتأخره عن العراك ويتوسل من 
اجل نعمة نور تاتى في الحال . وقد صمم أن يموت ميتة خليقة بشجاعته بالرغم من 
أن زوس سيحارب في صفوف أعدائه . 

١١‏ - حقا إن هوميروس في مثل هذه الظروف يشارك مشاركة وجدانيه 
كاملة في الصراع . وما يلي ينطبق على الشاعر نفسه انطباقاً كاملا : 

«ويئور غاضباً كآريس ها الرماح» أو كما تقفز ألسنة اللهب 

متأججة من هضبة إلى هضبة وفي طيات غابة عميقة 

ثم يحيط الزبد بشقتيه؟ . 

على أنه يرينا فى «الأوديسا» (وهذه الملاحظة الأخرى تستحق الانتباه 
لأسباب عديدة) أنه عندما ينحدر نابغة كبير نحو الشيخوخة يكون الدليل عليها هو 

1 - يتضح لنا من أمارات عديدة أن «الأوديسا» كانت موضوعه الثاني . 
والدليل الخاص على ذلك هو أنه يدخل في قصيدته تلك شذرات من المغامرات 
التى حدثت قبل طروادة على شكل -حوادث استطراذية روب طروادة . . وفعلا قفي 
«الأوديسا» يندب هوميروس أبطاله في مرئية حزينة وكأنه يحبي أمرأ رعاه في نفسه 
مدل فيل طبري . والحقيقة أن «الأوديسا» هى خاتمة «الإلياذة» . 

وهناك باتروكلس ذو الكلمات الموزونة وكأنه الإله 


وهناك يضطجع ابني العزيز. »2"! 


لي يري ل يه سسسب 
(1) الأوديسا. 


0 1 عت 


١١‏ - وإخال أنه من أجل هذا السبب نفسه قد جعل بناء «الإلياذة») الى تنيت 
في أو- ج إلهامه بأجمعه مليئة بالعمل والصراعء بينما يتكون الجزء الأكير من 
«الأوديسا» من الحديث الروائي مما تتميز به السن المتقدمة . وتبعاً لذلك يمكن أن نشبه 
هوميروس في «الأوديسا» بالشمس الغاربة التي تحتفظ بعظمتها دون حدتها . فهو 
في "الأوديسا» لا يحتفظ بالذروة العالية التي يصل إليها في قصائد طروادة ولا 
يحافظ على سوية واحدة لبيانه كما أنه لا يخلو من تبعة الانحدار . هذا ولا نلمس 
ذلك الفيض من الانفعالات العاطفية المتجمعة أو الأسلوب الخطابي اللين 
المرصوص بالصور المشتقة من الحياة الواقعية» فيبدو الأمر وكأنك ترى العظمة في 
مدها وجزرها وترى مخيلة تهتم بالخرافات والمستحيلات» وكأن المحيط قد 
انحسرت مياهه وانكشف عاريا فى نطاق حدوهه . 


4 - بالرغم من قولى غذاء فأنا لم أنس العواصف في «الأوديسا» وقصة 
السايكلوبس ''' وما شابهها. وإذا تكلمت عن الشيخوخة فإنها مع ذلك شيخوخة 
هوميروس . إلا أن العنصر الخرافي يتغلب على الواقع في القصيدة بكاملها. وكما 
فلت قموضرع عذا الاستطرلد هر يبان مدى سهيلة السراف الطبائع المظريعة وعدي 

في أفولها إلى السخافات في بعض الأحيان » كما في حادثة قربة الخمرء وحادثة 
سيرس ”© وهى تطعم الرجال بعد أن حولتهم إلى خنانيص (خنازير) معولة كما 
دعاهم زويلوس» ثم جادثة زوس كرغلول يظعمه الحمام » والبطل الذي بقي عشرة 
أيام دون طعام وهو على أنفاض السفينة» ثم تلك الحكاية المستحيلة عن ذبح 
المتقدمين للزواج . وأي شيء آخر يمكن أن نطلقه على هذه الأمور سوى أنها أحلام 
حقيقية من أحلام زوس . 
7( سائجرة قل لمارا الرجال إلى حيوانات . 

8# 


0 - يجب تدوين هذه الملاحظات عن «الأوديسا» لسبب آخر هو أنه عندم 
يجف الانفعال العاطفي عند الشعراء العظام وكتاب النثر فإن موهبتهم تجد متنفّساً 
لها وتعبيرا نهائياً عنها في تصوير الأشخاص» ومثال ذلك التفاصيل التى يقدمه 
هوميروس عن ال حياة في بيت أوديسيوس مركرا بصره على تصوير الأشخاص وكأن 
هذه التفاصيل كوميديا أخلاقية . 

دعنا نبحث فيما يلى فيما إذا كان بإمكاننا أن نشير إلى أمور أخرى تساعد 
على سمو الأسلوب» فكل شيء في هذه ا حياة لا بد من أن يدخل في تركيبه أشياء 
معينة تفرضها عليه الطبيعة» وهذه الأشياء هي جزء لا يتجزأ من جوهره. . . وبناء 
على ذلك قمن القمروري أن جد مصدرا واحذا لهذا السمر, وهذا الصدر عو 
الاختيار المنظم لأهم العناصر الموجودة ثم المقدرة على تركيبها لتكوين ما يدعى 
بجسم واحد. فالاختيار المنظم يجذب السامع بحسن انتقاء الأفكار. كما أن القدرة 
على التركيب تجذبه فى جمعها لهذه الأشياء المختارة. فمثلا تختار سافو العواطف 
الملازمة للاتفعالات الحمومة من كل مكان فى حياتنا الواقعية» ولكن ترى أين 
يظهر امتيازها الأسمى؟ إنه يظهر في مهارة اخحتيارها وربطها بإحكام أكثر الخالات 
انفعالة لقنا الأنظار وأشدها عنشا : 

يبدو الرجل السعيد لعيني كإله من الآلهة 

إنه يجلس ويحدق فيك وأنت أمامه 

بمحاذاتك يجلس ويصغي بسكود 

إلى رنين كلماتك الفضي 

وسكت زر يعة حافق خقيقة: وهذا وحدهء هذا فمط 

يثير الرجفة في قبي القلق» في حنايا صدري 


0-0-0-0 


فلو رأيتك لحظة قصيرة فقط 

لغاب صوتي على الفور بين ضلوعي . 

نعم ! ويتلعثم لساني وتسري في جميع 

أوصالي 

نار غير ملموسة تخدر ما يطويه جسدي 

ولا ترى عيناي شيئاء وضجيج أمواج زاخرة 

يدوي في أذني . 

ثم يسيل عرقي كالأنهار ٠‏ وتهز رعشة 

كل أطرافي » وأشد شحوباً من العشب في المخريف 

أترنح مهددة بآلام موت يعصرني 

فأضيع في غيبوبة عشق وهيام" . 

ألا يذهلك- يا صديقي العزيز- أنها في لحظة واحدة تستدعي الروح والجسد 
والأذنين واللسان والعينين واللون وكأنها جميعها غريبة عنها مشتتة . لقدجمعت 
المتناقضات. فهى في لحظة واحدة حارة وباردة» في كامل قواها العقلية وخارجة 
انفعالاً واحدًا فقط بل حشدا من الانفعالات . هذه الأشياء جميعها تحدث للعشاق, 
أما الذي أنتح امتيازا فريدا في هذا النص الشعري فهو اختيار الانفعالات التي تلف- 
الأنظار كثيراء لم جمعها فى وحله ٠‏ ستقلة , وبالطريقة نفسها ينتمى هومير وس اكثر 
الظروف هولاً حين يصف العواصف ٠‏ 

أساسة لف أريماسبيا فيظن أنه يثير الرعب بالطريقة التالية : 
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(اأمر عجيب جداأ لروحى بأجمعها 

رجال يعيشون في المياه بعيدين عن البر 

يا لهم من بؤساء - حصادهم العمل الشاق والآلام 

في البحار تعيش 

غالباً ما أظن أن أياديهم تمتد عاليا إلى الآلهة 

وقلوبهم تتجه إلى السماء شقية » وهم يلهجون 

بالدغاء 01 

أعتقد أنه من الواضح لكل إنسان أن ما في هذه الكلمات من تناغم يموق 
ما فيها من رعب . 

وماذا يقول هوميروس؟ لنذكر مثلاً واحدا من أمثلة عديدة : 

«وانقض عليهم كموجة تندفع بسرعه 

نحت غيوم سوداء 

ترتفع ضخمة بفعل الرياح فتقتحم سفينة 

وتغلف هيكلها بكفن من الزبد الهائج 

يزأر فى الشراع» وترتجف قلوب البحارة 

لا تبعد عنهم إلا قليلا. »!"" 
لس سمعسيسه 


(3)اويستيي. #9 الالاذة. 


بت 07 اعد 


7- حاول أراتوس أن يحور هذا التعبير الأخير من أجل استعماله الخاص 
إلى «وخشبة رفيعة لحجبهم عن الموت». فجاءت متقنة فى تركيبها تافهة فى معناها 
بدلا من أن تكون مرعبة . وبالإضافة إلى ذلك فقد وضع حدا للخطر بقوله #خشبة 
تمنع عنهم الموت». فالخشبة تمنع الموت فعلاً . غير أن هوميروس لا يضع حدا لهول 
المنظر مطلقا بل يرسم صورة حية لرجال حياتهم مهددة باستمرار» وهم على وشك 
الهلاك مع كل موجة . 

ومع أنه أنهك البيت الشعري بلون من القسر غير طبيعي باستعماله حروف 
بالسفينة بكل قوة ووضوح. وصور لنا بالكلام شكل الخطر وضغطه إذ قال : 
«وترنحوا على حافة الموت) . 

- وينطبق هذا القول على أركيلوخس في وصفه لحطام السفينة» وعلى 
ديموستينس فى نصه الذي يبدأ بقوله «كان الوقت مساء » حيث يصف حمل النبأ . 

لقد اختار هؤلاء الشعراء النقاط البارزة حسب أهميتها ثم جمعوا بعضها إلى 
بعض دون أن ينغروا وصطياشيقا منرا لسكقف أو الجمقارة أو التفاهة. إذإن هذه 
الأخطاء تشوه الأثر الكلي وكأنها تدخل شقوقاً وتصدعات في أبنية ف: فخمة أحكمتة 
جدرانها وروعي فيها التنظيم . 

و 
وهناك امتياز آخر يجانس ما سبقه يطلق عليه الإسهاب . ويستخدم هذا 
الأسلوب في سرد رواية ما أو في سياق جدال يحتاج إلى براهين كثيرة . فالانتقال 
. : م 71 ع تو 19 فا ة. وتل هذه النقاط : 1 
من فصل إلى فصل يقتضي نقاط بدء أو توقف كثيرة . وتلي تعابير بليغة 
بس الو احن منها تلو الاخر في .حماسة متزايدة . 
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؟- ويمكن الحنصول على ذلك بمعالجة الأمور العادية معالجة خطابية أو عن 
طريق المبالغة في التعظيم (إذا كانت الحوادث أو البراهين تتطلي قوة فى العرض) 
أو الترتيب المنظم للحقائق أو الانفعالات العاطفية . حقاً إن هناك أنواعاً لا تحصى 
من الإسهاب إلا أن على الخطيب أن يتذكر» وفي شتى الأحوال؛ أن كلا من هذه 
الأساليب لا يشكل وحدة متكاملة إذا كان منفردا مفتقرا إلى السمو البياني إلا في 
الحالات التي تتطلب إثارة للشفقة أو تحقيرا لخصم من الخنصوم. وإذا جردنا حالات 
الإأسهاب جميعها من السمو البياني فكأننا انتزعنا الروح من الجسدء إذ إن قوة 
الإسهاب تفقد مادتها وحداتها حالاً إذا لم تستند إلى قاعدة متينة من السمو البياني . 

- وعلى أي حال فالوضوح يتطلب منا أن نعرف بدقة كيف تختلف 
قواعدنا الحالية عن النقطة التى كانت موضع البحث منذ برهة قصيرة ألا وهي تعيين 
أبرز الأفكار ثم توحيدهاء وفي أي المواضيع عامة يختلف السمو البياني عن 
الأإسهاب . 

إن التعريف الذي يقدمه كتاب البلاغة لا يرضيني . فهم يقولون إن الإسهاب 
حديث يكسب الموضوع عظمة . إلا أن هذا التعريف ينطبق - بلا شك- بدرجة 
لساري على كل من السمو البيائي والاتفعال العاطفي ثم اللغة المجازية» إذ إنها 
جميعاً تكسو الحديث بنسبة معينة من الجلال. . ويبدو لي أن الذي يميز بينها هو أن 
السمو البياني يعتمد كلياً على الرفعة والعلو بينما يحتضن الإسهاب حشدا كبيرا من 
التفاصيل . وبناء على ذلك فإن السمو تحتويه غالبا فكرة واحدة؛ بينما يقترن 
الإسهاب عامة بقدر واف من التفاصيل : 

؟ - وإيجارًا للموضوع بشكل عام نقول: الإسهاب جمع لكافة الأجزاء 


8# اس 


الأصلية والنواحي الهامة في الموضوع التي تضفي على الجدال قوة بالتركيز عليها. 
وتختلف عن البراهين في أن الثانية توضح بالآمثلة الموضوع''' قيد البحث . 
هه و 

مفهوما جليلا- أن نرسم صورة في عقولنا متسائلين ماذا يمكن أن يقول هوميروس 
في هذا الموضوع؟ أو كيف يسمو به أفلاطون أو ديموستينس أو المؤرخ توسيديدس . 
عقولنا بطريقة غامضة إلى مستويات عالية من السمو مرسومة فى داخل نفوسنا . 

؟ - ويكون الآثر أكثر فعالية إذا وجهنا هذا السؤال إلى أفكارنا : «ما نوع 
الاهتمام الذي يعيره هوميروس- لو كان موجودا - أو ديموستينس لهذا أو لذاك من 
أقوالىء وما مدى تأثرهما به؟ فاللحنة حقا شديدة لو اققرضنا وجوه محكمة كهذه 
المقضأة وا س3 . 

- وسيتوفر دافع أعظم للكتابة لو أضفنا السؤال التالي :.«كيف يكون وقع 
كتاباتي غلى كل عضر من العصور القادمة»؟ وإذا ماتفر شخص من مجرد فكرة 
النطق بشيء يتتجاوز حدود حياته وزمنه فإن مفاهيمه ناقصة بالضرورة» عمياء. 
مولودة قبل أوانها إذ إنها لم تصل إلى الكمال اللازم لضمان الشهرة في المستقبل . 


ج و 


علاوة عل ذلك فالصور البلاغية- يا صديقي الشاب- تحقق جزء| كبيرا من 





. حذف فصل ونصف فصل عن أفلاطون (المعربة نقلاً عن منقحي الكتاب الأصلي)‎ )١( 
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العزة والسمو والمقدرة على الدفاع, وبهذا المعنى يدعوها البعض بالتشخيص 
العقلي . ويطلق اسم الصورة أو الخيال عامة على كل فكرة عقلية مهما كان الشكل 
الذي تعبر به عن نفسها ما يؤدي إلى ولادة الكلمات. في الوقت الحاضر تستعمل 
هذه الكلمة غالبا في الحالات التى يجرفك فيها تيار الحماسة والانفعال فتظن أنك 
ترى ما تصفه فتضعه تحت أنظار سامعيك . 

؟ - وبالاضافة إلى ذلك فإنك ستشعر أن الصورة الواحدة لها هدف عنا 
الخطياء هو غيره عند الشغراء: نتصميم الصورة الشعرية يتطلب نوعا من 
الأسسفاد: بينما تعتمد الصورة الخطابية على الوصف الواضح . وقالاهنا يبسعى 
إلى إثارة الانفعاللات والعواطف . 

«أماه! أتوسل إليك أبعدي عني 

مؤلاء الصبايا ذوات العيون الدموية » والشعور الملتفة بالأفاعي 

ها هر ! ها هن على مقربة مني - إنهن يقفزن 
و( 


فوفي! 


٠. طهِ‎ 


م 
«آه » سيل بحئني | أين المفر؟6'' . 
ففى هذه المناظر يرى الشاعر الهات الانتقام ويكاد يجبر مستمعيه على رؤيه 
هذه الصورة العقلية أيضاً . 

م - ويجتهد يوروبيدس اجتهادًا كبيراً في إحداث أثر تراجيدي عميق لكل 
من العاطفتين التاليتين : نوبات الحب ثم الجنون . وقد ينجح في هاتين العاطفتين 
ا 100000 


(1) يوووييدش -اؤويممير : 


(1)يوروبيدس 2 أفيجينيا في تاورس 


أكثر من أي شيء آخر مع أنه جريء لدرجة تجعله يقتحم جميع مناطق الخيال 
الأمرق , وبغضى النظر عن كونه بعيدا عن السمو بالقطرة» إلا أنه يضل بمرهيته قى 
كثير من التصوصن الشعرية إلى ذروة المأساة. وفي هذه المواضع التي يسمو فيها بيانه 
تنصدى كلمات هوميروس التالية 510 


(«ذيله يضرب بالسوط ضلوعه وجنبيه . 

يمينا وشمالاً 

ويلطم نفسه إلى درجة الجنون ويحثها 

على القتال» 

4 - عندما تسلم الشمس عنان الخيل إلى فيتون 7" فإن يورو بيدس يقول : 

اأيها السائق لاتنتهك عحرمة سماء ليبيا 

وإلا انشطرت عربتك إلى قسمين 

فالحرارة هنا لا يخففها الندى» 

وبعد ذلك 

«إلى الكواكب السبعة فى عنق الثريا وجه سرعتك 

سمع الصبي هذا وقبض على العنان 

ولطم جنبي الفرسين كأنهما جناحان تطيران 

وأرخى العنان» فحلق في طيات السحاب 

وعلى نحم ناري تبع السيدة فلذة كبده . 
اااااا0ا0ا0ا0ا0ا0ا0ا0اا 000 
)١(‏ الإلياذة . 000 
0( ان إله الشمس عيليوس عند اليؤئان.. اشتهر بسوء سوقه لعرية الشمس» 
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وهيف صضاككاً هوه - سى إلى هتاك 

وإلى هنا در بعربتك - إلى هنا 

ألا ترى معي أن روح الكاتب تدخل العربة في اللحظة نفسها التي يدخل فيها 
فيون وتشاركه فى أخطاره وسرعة طيران جياده؛ إذ من المستحيل على الكاتب أن 
يفكر بصورة كهذه إذا لم يشارك في هذه الرحلة السريعة عبر السماء. ويصدق 
القول أيضاً على الكلمات التى يعزوها يورو بيدس إلى كاسندرا : 

«يا أهل طروادة يا محبي العربات) 
مثالا على ذلك فى كتابه «سبعة أبطال ضد طيبة» حيث يقول : 

«إذ أن سبعة أبطال أشداء» أمراء فصيلة 

وفى دم الثور غمس كل منهم يله 

وأة مو | بآريس وبإنيو عاشق الدماء وبالرعب» 

وفى ولاء متبادل وعملاً بهذا القسم المشترك» كرسوا أنفسهم لهذا الصير 
القاسى . وفى بعض الوا 0ك 
له الفطرية الخاصة . 


وكذلك يدنو يورو بيدس سس 
فى نفسهء وذلك بالرغم من ميو 
١.‏ - وهكذا بصور أسخيلوس قصر ليكورغ وقد أصابه من السحر لدى 


وصول ديونيسيس ٠‏ 


لص بهد 7 
)١(‏ أزيعق : إله االحرب عند اليونال . 
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' وتهتز القاعة بجنون وتسري في السطوح 

حميا الطررس» 

ولهذه هالفكرة صدى في كتابات يورو بيدس. غير أنه يعبر عنها بكلمات 
أخرى فيخفف من فجاجتها نوعاً ما حيث يقول : 

' والججبل كله شارك في حميًا سكرهم» 

- اما الصور التي رسمها سوفوكليس ليعبر عن موث أوديب بإعداد دفته 
اليونان وهم على وشك الإقلاع فيظهر آخيل لهؤلاء الراحلين فوق ضريحه- إنه 
منظر أشك في أن أحبذا استطاع أن يبو سيموتيد فى تصويرة اسلى - غير أيه هيخ 
المستحيل أن نعدد جميع الأمثلة التى تفرض نفسها . 

- لا شك فى صحة وجود كثير من الميل إلى المبالغة فى الأمورالخرافية فى 
كتابات هؤلاء الشعراء - كما قلت سابقا- وفي أنهم يتجاوزون حدود المعقول بكل 
سم . عد ر أن الحقيقة والواقع هما دائما أعسين ميززانت التصؤير الخطابي . وحتكدها 
يكون قال الخطاب شعريا وخرافيا ثم ينحرف إلى أنواع عديدة فخ اللستبخيللات 
فإن هذا الاستطراد يتخذ هيئة غريبة دخيلة . وعلى سبيل المثال فإن خطباء عصرنا 
الأذكياء حقاً ككتاب التراجيديا يرون آلهات الانتقام ولا يستطيعون إدراك صياح 


أوريستيز : 

« ارفعوا أيديكم عني - أنتم من شياطيني التي تلازمني 

أتفبضون على لتقذقوا بي إلى الجحيم؟!ا 

إنه تحت تأثير خيالات تنتابه لأنه مجنون 

4 - ماهو الاثر الذي تعطيه نعط ه الصور اللتطايية؟ حسنا إثها تستطيع أن تبعث 
علق عدة الحماسة والانفعال في الكلمات امنظومة في حين أنها عندما ترد في 
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النصوص الجدلية خاصة فإنها لا تقنع السامع فقط بل تجعل منه عبداً مطواعاً لها. 
ومثال ذلك ما قاله ديموستينس: «إذا سمعنا في هذه اللحظة صرخة عالية أمام دار 
القضاء» وأخبرنا أن باب السجن قد فتح على مصراعيه وفر المساجين جميعا فلن 
يترد أحد سواء كان كبيرا أم صغيرا : في إسداء كل ما يستطيعه من عون . وإذا تقدم 
واحد وأشار إلى الشخص الذي أطلق سراحهم فإن هذا الجاني يعدم حالاً ودون 
مرافعة فضائية) . 

٠‏ - وبالطريقة نفسها عندما هوجم اقتراح هايبريدس المرتبط بتحرير العبيد 
إثر معركة كبيرة انتصروا فيهاء فإنه قال: «لم ينظم هذا الاقتراح خطيب من المخطباء 
بل معركة كير ونيا . » لقد استطاع الخطيب هنا بعبارة واحدة أن يتابع خطا من التعليل 
ويحلق ببخيال مجنح» واستطاع يجرأة فكرته أن يتجاوز -حدود الإفناع المجرد . 

١١‏ - وبحكم القانون الطبيعي في مثل هذه الأمور فإننا نلتفت دائما إلى ما 
تلك قوة أسمى» ولذلك نعرض عن البيان البسيط الصرف وتُقِيل على صورة 
مفزعة تخفى حجتها في إطار متألق باهر . . والشيء المنطقي أن نتأثر بهذه الطريقة 
فعندماء يجتمع أمران معاً فإن الأقوى يجذب إلى نفسه دائماً مزايا الأضعف . 

- يكفى ما ذكرناه من أمثلة على السمو في الفكر عندما تتتجه عظمة 
الروح والمحاكاة أو التصوير. 

5 

وهنا يأتي الدور المخصص للمجاز الذي يسهم إسهاما كبيرا فى تحقيق السمو 
البباتى ذا حصن استعماله . وبما أن بحث أقسام المجاز جميعها في الوقت الحاضر 
عمل كبير ليس له نهاية فستكتفي الآن - للبرهنة على صحة افتراضنا - بالذكر 
السريع لبعض من أنواع الممجاز التي تؤدي إلى السمو في العبارة 
دمو ستينس تبريراً منطقيا لسياسته العامة . . فماهى طريقته في 


8 - يقهم 


ب قاع 


معاخة ا موضوع؟ لمدكانت على النحو التالي : الم تكونوا على خطأ يا من انغمستم 
في الكماح من أجل حرية اليونان» ولديكم المبرر الداخلي لذلك . إن من حارب في 
مارانون لم يرتكب خطأ وكذلك من حارب فى سلاميس وبلاتيا» وفجأة». وكأن 
وحياً هبط عليه مره السماء فمسة إله النبوءات ١‏ ينطق بقسمة الشهير بأبطال اليوثات 
"إنني أؤكد أنكم غير مخطئين» قسمايمن وقفوا وجهالوجه أمام الخطر في 
ماراثون». وقد استطاع في رأي الشعب أن يؤله أجداده باستعمال هذا المجاز في 
اقسم وأدعوه هنا 16م05110م 8 وهو (الالتفات). وهو بذلك يجعل فكرة القسم 
بهؤلاء الذين استشهدوا في خدمة الوطن معادلة للقسم بالآلهة ثم يشبع عقول 
القضاة بالروح العظيمة التى دفعت هؤلاء الأبطال إلى معمعة الخطرء ويحول بهذه 
الطريقة المجرى الطبيعي للجدال إلى سمو فائق وانفعال عاطفي وإيمان ثابت يعتمد 
على الأيِّمان الغريبة والجحسيمة» ثم يشرب عقول سامعيه بالاعتقاد الذي يقوم مقام 
دواء وعلاج ناجع للبشرء بوجوب ارتماع معنوياتهم بسبب هذا التقريظ لأسلافهم 
بحيث لايقل شعورهم بالفخر في حربهم ضد فيليب عنه في النصر الذي أحرزوه 
فى معركتي ماراثون وساللاميس . وهكذاء وبواسطة هذه الوسائل جميعهاء 
وباستخدامه نوع ا واحدا من المجازء يتمكن من تحويل عواطف مستمعيه إليه . 

* - يقال إن بذرة هذا القسم موجود في يوبوليس : 

«بحق القتال الدي ربحته في مارانود 

لن أدع أحيدا يزعجني ويجلب لي الحسرة" 

على أنه ليس من السمو أن نقسم بشيخض مهماكانت الأخوال, فالسمو 
عتيد على المكان والأسلوب والظرو ف والباعت. ولا يوجد في نص يوبوليس 
الشعرى سوى القسم المجرد موجهاً إلى الأثينبين وهم لا يزالون في يسر وفي غير 
حاجة إلى عزاء . وبالإضافة إلى ذلك فالشاعر في قسمه هذا لم يجعل من الرجال 
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الهة كي يخاق في سامعيه ذكرة احترام جديرة بشجاعتهم بل أغفل الذين وقفوا 
وجها لوجه أمام الخطر وأقسم بشيء جامد لا حياة فيه هو القتال . أها د#وستيئس 
فقد أقسم لرجال أثينا المهزومين كي ينسوا إخفاقهم في كيرونياء فهو فى آن واحد: 
كما أشرت» يقدم لهم برهانا على أنهم لم يخطئواء ثم مشلاً» ثم بيّة قاطعة 
بالقسم ؛ ثم مديحاء وأخيرا تحذيرا. 

؛ - وبما أنه من الممكن مواجهة الخطيب بالاعتراض التالي: ”إن موضوع 
حديثك هو الهزيمة التي رافقت سياستك وأنت مع ذلك تقسم بالاتتصارات» فإننا 
نحد ديموستينس فيما تلا يزن كل كلمة بمفردها ويتخيرها دون أخطاء ويبين لنا أن 
الاعتدال مطلوب حتى في عربدات الخيال. لذا فهو يقول : «هؤلاء الذين وقموا 
وجهاً لوجه أمام الخطر في ماراثون» وهؤلاء الذين حاربوا بحرا في سلاميس 
وأرتميسيوم» وهؤلاء الذين وقفوا متأهبين في بلاتيا' ولا يذكر كلمة «انتصروا» في 
أي مكان بل يتجنب الإشارة إلى النتيجة لأنها كانت ميمونة على عكس ما حدث 
في كيرونيا . وهكذا فهو يندفع حالاً إلى الأمام ويخلب لب سامعيه وأخيرا يقول: 
اوكل أولئك الذين منحتهم دولة إيكاينس حقوق الدفن لا المتتصرون فقط».. 

6 #*# ل 


أما خامس العناصر المودية إلى سمو البيان الذي ذكرناه في بداية هذا البحث 
- يا صديقى العزيز - فما زال يننظر البحث» ونسميه ترتيب الكلمات حسب نظام 
معين. ولقد ببّنا انننائج التي أحاط بها علمنا في مقالتين سابقتين » وسنكتفي في 
بحثنا هذا بإضافة ما هو ضروري ضرورة مطلقة» فنبدا بالقول : إن الترتيب المنسجم 
ليس هوالمصدر الطبيعى للإقناع وجلب المتعة إلى الإنسان فحسب» بل هو أيضا 
أداة رائعة للانفعال العاطفي واللفظ الجليل . 
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” - ولناخذ الناي مثلا على ذلك ؛ ألا يسكب في آذان سامعيه عواطف معينة 
تسكرهم وتهيج أحاسيسهم؟ ألا يجبرهم بحركته الإيقاعية على تحرى حركة 
إيقاعية مطابقة وعلى العمل بموجب اللحن مع احتمال كونهم على جهل مطبق 
بالموسيقى؟ والقيئار ألا يضفي على الجدمهور جو من السحر بسبب تنوع أصواته 
وتتابع ضرباته الواحدة تلو اللأخرى. ثم اختلاط هذه الأصوات في جوقة موسيقية 
واحدة» مع أننا لو سمعنا أنغامه كلاً منها على حدة لوجدنا أنها لا تعنى شيئًا؟ 

؟ - إن هذه الأمئلة كلها ما هي إلا مجرد صور زائفة للإقناع وليستء» كما 
قلت» أوجه نشاط حقيقية للطبيعة البشرية . ألا يحق لنا أن نعتقد أن الإنشاء (وهو 
تناغم في اللغة غرسته الطبيعة في الإنسان واستهوى السمع والروح على السواء ). 
مادام يستدعي أشكالاً غديدة من الكلمات والأفكار والأعمال والمال والنغم 
واللحن تولد كلها مع مولدنا وتنمو مع تموناء وما دام يحاول نقل عاطفة المتكلم إلى 
أذهان الحاضرين عن طريق مزج الأنغام وتنويعهاء كما يحمل المستمعين على 
المشاركة في العمل ويشيد بناءشامخا منسجما بواسطة رصف العبارة فوق العبارة ؛ 
ألا يحق لنا أن نعتقد أن التناغم بهذه المعاني نفسها يستهوينا ويجعلنا غيل بشكل 
ثابت إلى الفخامة والعزة والجلالة وكل عاطفة يشتمل هو عليها » مسيطرا سيطرة 
مطلقة على عقولنا . وبما أن التجرية برهان كاف فإن من السخف الجدال في أمور 
يعرف بها أبدميخ . 

- ولنأخذ مثلاً فكرة ديموستينس المقترنة بالقانون» وفكرة القانون هي عادة 
فكرةٌ سامية جديرة بالإعجاب» حيث يقول : لقد أجبر هذا المرسوم الخطر الذي كان 
محدقًا بالمدينة في ذلك الوقت أن مر السحاب. إن هذه العبارة بصداها البهيج 
لاتدين إلى التناغم بأقل جما تدين إلى الفكرة ذاتها . ووزن الدكتيل 1الا]020 هو 
الذى عبّر عنها. وهذه الأوزان هي أنبل ما يمكن أن ينتج السمو البلاغي» ومنها 
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ينانف البحر البطولي وهر أجمل البحور التي نعرفها. إذ إنك إذا حاولت أن تخل 
بنظام الكلمات في الجملة أو تغير موضعها في أي شكل تراه؛ كأن تقول مثلاً. 

شح رسيم مسعطية جب لطر في قللك لوقت أل هرة أر أن مف مقطما 
واحدا فتقول مر كالسحاب» فإنك سترى إلى أي درجة يرتبط التناغم بالسمو» إذ 
إن الكلمات نفسها «مر السحاب» تبدأ بوزن طويل يتألف من أربع ضريات 
موزونة» فإذا حذف مقطع واحد وقرأنا (كالسحاب» فإننا نشوه مباشرة السمو بهذا 
الاختصار ؛ وعلى العكس فإئنا إذا أطلنا الكلمة وكتبنا «أجبره على المرور وكأنه 
سحهاب؟ فإن المعنى واحذد غير أن وقعه على الأذن يتغيرة إذ إن روغة التص 
المقتضب تفقد قوتها وتوترها بسبب إطالة هذه المقاطع المتممة . 

وه 


إن تنظيم الأجزاء من الأسباب الرئيسية للسمو في الكلام» كما هو الحال في 
بنية الجسم الإنساني . . فإذا فصل متها جزء واحد عن الآخر فليس له قيمة ملبحوظة 
فى حد ذاته . غير أن كل هذه الأجزاء متحدة تشكل جسماً تام ا كاملا . . وهكذا إذا 
فصل جزء من أجزاء مركبات العظمة عن الآخر تشتت سموها هنا وهناك» أما إذا 
اشتركت هذه الأجزاء معا في جسم واحد ثم أحيطت بسلسلة من التناغم فإنها تغدو 
ذات دوي بسبب اكتمالها. إذإن السمو هو نتيجة لما تقدمه هذه الأجزاء مجتمعة . 

- وعلى أى حال فقد أوضحنا بما فيه الكفاية أن هناك كتاباً وشعراء كثيرين 
يفتقرون إلى السمو الطبيعي وإلى الخلال» وأنهم على الرخم من استخدامهم» في 
غلب الأحبان» كلمات عاديه مألوفة غير مقترنة بشي ء بارز؛ فإنهم تمكنوا من ضم 

بعرضها إلى بعض يشكل مناستب وضمنوا لأنفسهم تفيجة نذلائه العزة والامتياز 
السرم الفشمة . وستقدم أمثلة على ذلك من فيلبيستاس وغيره ثم بعض 
الصو ص من أريستوفتس وأشرى كليرة من لود ويام 


د ايا - 


7 - ولنأخذ مغلا من يوروبيدس يستعمل فيه هوقل هذه الكلمات إثر مشهد 
يذبح فيه أطفاله : 

التعبير عادي جدا غير أنه بلغ مرتبة السمو نتيجة للكفاءة المنجلية فى ترتيبه 
للبييت . ولوركبت الإفملة بطريقة ألخشرى لرآينا الفارق واقمحا. والحقيقة أن 
يوروبيدس شاعر بسبب قدرته الإنشائية أكثر تما هو كذلك بسبب طاقته الإبداعية . 

4 - وفي النص الذي يصف فيه ديرك وقد اختطفها الثور : 

«وحيثما التفت» 

وهو دائر بسرعة» جذب ثم طوح بم اعترض طريقه 

فتدحرجت المرأة مع الصخر مع السنديان دون توقف !») 

الفكرة جميلة يبحد ذانها إلا أنها اريت قوة أكثر لأن اهمها ترك على 
سجيته فلم يضغط عليه لزيادة سرعته وكأنه على عجلات» ولكن الكلمات قامت 
أخيرا في شكل سام متين الأساس . 

يس في حقال البيان ما ببحط من قيحته أكثر من الفركة التكسرة المضبطرية للق 
التى هي من خصائص أوزان البيريكيز والتروكيز والديكوريز'" ' وغيرهاء مما ينحدر 
ال مس الس 
النأثير الصوتي الموسيقي تكشف فورا عن تكلفها وحذلقتها و رها الحلي إلى 

| 

الانفعال العاطفي بسبب مظهرها المصقول الممل . 
سس سيسيده 


. أوزان يونانية خفيعه‎ )١( 


كات 


١‏ - وكما أن القصائد القليلة الشأن تجذب السامع بعيدا عن النقطة الهامة 
وتجبره على الالتفات إلى أنغامها فقط» فكذلك الأسلوب المبالغ في إيقاعه فإنه 
لا ينقل الشعور الصادر عن الكلمات بل ذلك المنبعث من النغم. وفي بعض 
الأحيان يعرف المستمعون سلقا مواقف الانتهاء اللازمة فيضربون الأرض بأقدامهم 
في الوقت المناسب مع المتكلم وكأانهم يؤدون رقصة يعرفون خطواتها سابقا . 

* - وكذلك تتجرد من السمو تلك الكلمات المقسمة إلى مقاطع قصيرة 
مكونة من أحرف قليلة يجمعها تباين ووعورة كأنها موصولة بمسامير من خشب . 
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وبالاضافة !| لى ذلك فالاقتضاب الزائد في التعبير يخفض من درجة السموء 
إذإن حصر الفكر فى نطاق ضيق يشوه العظمة. ولا يفهم من هذا أننا نعني 
الاختصار الملائم لقولناء بل كل ما هو ضئيل مقسوم إلى أجزاء . فالاقتضاب يبتر 
المعنى » ولكن الإيجاز يصيب الهدف مباشرة . ومن الواضح أن عكس ذلك أي 
الإسهاب شىء جامد وكذلك كل ما يلجأ فيه إلى الإطالة في غير أوانها . 


إن التفاهة في التعبير تؤدي أيضا إلى تشويه السمو. . فعتدما نض 
هير وذوتس العاصفة يكون التأثير رائعاً في كل التفاصيل » إلا أن النص يحتوي 
عض الكلمات التى هي دون مستوى الموضوع ٠‏ . والمثل على ذلك قوله : ا#غندما 
غلى البحر» فكلمة غلى ينقصها كثير من السمو لأن وقعها سيء على الاذنين؛ 
وعولك قر لد الوآتهتكت قو الرياح» وأماسن تعلق بالسارية ققد لقي انهاية غبر 
59 . آم تعير أتهكت فهو تعبير مبتذل يفتقر إلى البلا وكذلك كلمة ااغير 
سارة» فهي لا تلائم كارثة فادحة كهذه . 

« - وكذلك عندما ألبس ثيوبومبس نزول ملك الفرس في مصر ثوبا , رائعنا من 
ل عمف فاته عاد وأقسد الأثر عليه ياستعماله بعض الكسات الواهية كفوكة» فين 


اا ا حت 


من مدن آسيا أو قبائلها لم يبعث رسلا إلى الملك العظيم. وأي إنتاج للأرض أو 
نتاج للفن مهما سما جماله وعلا ثمنه لم يقدم هدية إلى حضرته . تأمل السروج 
والعباءات الثشمينة الفضفاضة ذات اللون الأبيض أو الأرجواني أو المطرزة ثم 
السرادقات المذهبة العديدة والمجهزة بكل ما هو مفيد» وكذلك الطنافس الفخمة 
والمضاجع النفيسة» وعلاوة على ذلك فهناك الأطباق الذهبية أو الفضية البديعة 
الزخرف ثم الأقداح والكؤوس» ومنها ماهو مرصع بالجواهر الكريمة وما هو متين 
الصنع باهظ الشمن» وبالإضافة إلى ذلك آلاف لا تحصى من الأسلحة البربرية 
واليونانية» وجم غفير من حيوانات حمل الأثقال يتجاوز حد التصورء وضحايا 
سمينة معدة للذبح» ومكاييل عديدة من التوابل» وحقائب وأكياس » وصحائف 
عديدة من ورق البردي» وكثير من الأشياء المفيدة الأخرى» وعدد مساو من شرائح 
اللحم المقدد ومن أنواع مختلفة من الضحايا. وكانت أكوامها من الضخامة بحيث 
يظنها المقترب نحوها هضابا وروابي تتصدى له . 

- لقد تدرج ثيوبومبس مما هو أكثر سموا إلى ما هو أقل بينما كان عليه أن 
يفعل العكس ء وأن يرتفع تما هو عال إلى ما هو أعلى . لقد وصف جميع المعدات 
وصفاً رائعاً ولكنه ما لبث أن عاد ومزجها مع الحقائب والتوابل والأكياس» فأعطانا 
انطاعاً أشبه بدكان حلواني» وكأن رجلاً قد أحضر حقائب وأكياسا صغيرة 
ووضعها وسط هذه الزينة بين الأوعية الذهبية والكؤوس المرصعة باجواهر ثم 
الأطباق والأقداح العفضية والسسراذقفات المصنوعة من الذهب الخالص . إن عملا 
كهذا يؤذي البصرء وكذلك تصنع كلمات كهذه عندما توضع في غير مواضعها إد 
تحدث تشويها وكأنها لطخات في اللغة . 

؛ - لقد كان بإمكانه أن يصف المنظر بخطوطه العريضة كما فعل في وصف 
الهضاب التي اعترضت طريقهم ‏ . أما بالنسبة للاعدادات فيمكن وصفها بشكل عام 
أيضا كأن يقول مثلا ؛ العربات والجمال وجم غفير من حيوانات حمل الاثقال تنقل 


ل 8آ/ا ب 


شتى أنوا غ| المو | 
4 حبرب والمواد تي تؤدي ا في الطبخ وراحة لل 
وادا كان 7 
بسعر بضر ور ار عيبر ل #ورقد. 
ير مما لذ وطاب م المأى لا ا 
من امامو ت من صنع الطهاة وتجهيز الممونين». 
: لك 0 اك ا . : 
وفي لنصوص النبيلة يجب أن لا نهبط إلى لغة وضيعة أو حقيرة إلا إذا 
1 | ةَ 
00 لضرور الملحة ذلك.. . ومن الانسب أن تستعمل كلمات خليقة بالموضوع . 
وال نحا قي الطسيعة صانعة الانسان إذ إنها لم تضع الأجزاء الخشنة منا أو عوراتنا 
عرضة للأنظار بل أخفتها في أبعد موضع ممكن بل وضعت مجاريها- كما يقول 
زينوفول- في اسمل سافل الجسم حتى لا تشوه جمال المخلوق الكلى . 

1 - ولكن كفى . لا احاجة بنا لأن نعدد الأمور التي تؤدي إلى | ليضفت 
سردات ااال رار ات 
هش #ه ل 
باتو مشكلة أثارها حديئا أحد الفلاسفة فقال: (إنني أعجب كما يعجب. 
كني ون غيري» كيف يحدث في عصرنا هذا أن يوجد رجال يمتلكون 
موهبة الإقتاع في أقصى حدء وهم مؤهلون للحياة العامة أحسن تأهيل» ذوو سحدة 
فى الذهن وسرعة في الخاطر وغنى بكل مفاتن اللغة . ولا يحدث أن تبرز طبائع 

نسسلة سامية إلا؛ شكا استتاتى؛ في م عصرنا بفقر مدقع في الألفاظ الجليلة" . 
الفا ف قائلاً «هل ينبغو أن نقبل إذن التعليل المبتذل الذي يرى 


الم الرؤوم والمحاضن لدج بتي ا لبر كي ري 
ها وانهيارها؟ . يقال إن للحريه طافه سعدي 


دوتماريب. 


'- ديتع 
5/و ا 


خيال ذوي الفكر السامي وتبث الأمل في نموسهم وحيثما تسود الديموقراطية تعم 
الخماسة الناتجة عن الثنافس المتبادل والسعى الغيور وراء المنزلة الطليعية. 
” - وبالإضافة إلى ذلك» ونظرا لتوفر الجوائز المباحة لجميع من هم تحت 
رعاية حكومة شعبية» فإن مواهب الخطيب العقلية تجد لها منفذا بشكل مستمر 
فتتدرب وتشحذ وتخرج مصقولة لامعة فتشع (كما يتوقع لها أن تفعل) مع إشراقة 
احرية التي تلهم جميع الأعمال في الدولة». ثم يتابع الفيلسوف قوله «أما في 
بقماط عاداتها وتقاليدها فى الوقت الذي تكون فيه أفكارنا فتية غضة ؛ فلا نتذوق 
أصفى المنابع وأكثرها إنتاجا للفصاحة (وأعني بذلك الحرية) ولا نظهر نتيجة لذلك 
إلا مظهر المنافقين فى سمونا» . 
يتيح له الاشتراك بأي مهنة أخرى . فعندما تنطلق الكلمات من عبد ما تتكشف على 
البو السلاسل التى اتكيل ست حريتها وأعماق الزنزانة التي عاشت فيها وملامح رجل 
ألف اللطم والصفع . 
إن يوما من ال" سكعياد كما يرى هوميروس ايجردنا من : نصف رجولتنا» ثم 
ها لقا وتدعى عادة بناني 20001 + لانعيق فوهذء الخلوقات الحصورة في 
بقفص الروح وبالسجن الجماعي» . 
: : : ديا سبيسال الس بت 
1 - وكان جوابي على الفيلسوف ما يلي امن السهل 50 
الك فيه» و دعنا 
ومن خصائص الطبيعة البشرية أن جد عيويا في فى العصر ي نعيشس 


5 0 


الآن نختبر صحة الرأي القائل: إن السلم في هذا العالم لا يحطم الطبائع العظيمة 
بل الحروب التي لا حدود لها هي التي تفعل ذلك وتضع رغباتنا في قبضتهاء كما إن 
السبب الأقوى هو تلك الشهوات التي تحتل هذا العصر كالجيوش وتعمل فيه 
السلب والنهب. إن حب المال (وهو مرض شديد يعانى مئه الجميع) وحب: المسرات 
يجعلان منا عبيدا بارين ويغرقاننا جسداً وروحا وفي أغوار سحيقة . فحب امال 
مرض يجعل الإنساق دتيئأ كما أن حب المسرات يجعله غاية في اللتقارة» . 

- وبعد التأمل والتفكير أجدني عاجزا عن اكتشاف طريقة تمنع الشرور 
الملازمة لحب المال من أن تقتحم أرواحنا إذا كنا نقدر كل هذا التقدير الشراء غير 
المحدود أو بالأحرى نؤلهه . ذلك أن الثروة الطائلة المطلقة العنان تكون مصحوبه 
دوما بالإسراف الذي يلازمها خطوة خطوة كما يقولون. وأول ما تفتح الثروة 
أبواب المدن والبيوت فإن الإسراف يدخلها ويسكنها فورا. ومع الزمن يبني هذا 
الزوج» الثراء والإسراف» أعشاشا في حياة الناس . كما يقول اللتماءء ويكرس 
نفسه سريعاً لتنشئة ذريته فيربي الفخفخة والغرور والرفاهية أولاده الشرعيين. وإذا 
سمح لأطفال الشروة هؤلاء أن يصلوا إلى طور النضج فإنهم يولدون في النفس 
مباشرة سادة لا يلينون ولا يرحمون: يولدون السفاهة والإباحية والصفاقة . 

- ولا بد أن يحدث هذا وسيكف الناس عن التطلع إلى الشهرة أو 
احترامها وستنحدر حياة هؤلاء نحو التهلكة» كما سيخبو السمو الروحي ويذبل 
ويصبح حقيراً في وقت يكون فيه الناس تائهين في الإعجاب بالأمور الفانية فلا 
بسأون يتمجيد ما هو خالد . 

- إن الرجل الذي قد قبل رشوة في حكم قضائي» ولو مرة واحدة. 
لا يمكن أن يكون قاضياً نزيهاً متمسكا بالحق والشرف . (فالرجل الذي يرتشي 
يعيب أل مصالحه الشخصية هي الشريفة العادلة). ويصدق القول نفسه 


5 8 


عندما تكون حياتنا بكليتها تحت رحمة الرشوات والسعي وراء موت الآخرين 
والإيقاع بهم للحصول على الميراث» وحيث لايتورع أي واحد منا عن حيازة 
الكسي من أي مصار كانة» ولو كلقه ذلك حياته» |4 إلدا جهيع ا عبيد 
للمسيرات . وفي عصر تنتابه كوارث شديدة كهثه عل من المك أن تتصور 
وجود فاض نزيه شريف يستطيع الحكم على آثار أدبية عظيمة قد تصل إلى 
الآجيال المقبلة؟ أليس الأصح أن الكثيرين يخضعون في أحكامهم لحب الكسب؟ 

5 مج الأففمل لرجال مكلنا أن يكردوا مسكومين م أن وكوئرا أخبراراء 
لأننا إذا أطلقنا العنان لشهواتنا- كحيواثات تنطلق من قفص- فإنها تشعل الثيران 
في العالم بأعمالها الشريرة . 

١١‏ - وملخص القول في رأيي إنه من بين آفات الطبائع التي ينتجها عصرنا 
يجب أن لا ننسى تلك اللامبالاة التي يقضي معظم الناس حياتهم فيها باستثناء 
القلة الضئيلة . إذ إننا لا نعمل ولا نبذل جهدا إلاافي سبيل المديح أو المتعة, 
ولا نعمل مطلقا سعياً وراء الفوائد الثابتة التى هى هدف جدير بجهودنا 
وباحترام الآخرين . 

١‏ - «والأفضل أن نترك هذه الأحاجىي دون حل» ''' وأن ننتقل إلى ما يهمنا 
مباشرة وهو موضوع الانفعالات العاطفية التي عالجتها سابقاً في مقالة مستقلة . 
ويبدو لي أنها تشكل جزءا ملموساً من الخطاب بشكل عام؛ وكذلك من السمو 
البلاغي ذاته . 


تت 
)١(‏ يوروبيدس -إليكترا . 


178 .ب 





وليم وردسورت 
ملاحظات حول الترانيم الغنائية7) 


الآن أصبح المجلد الأول لهذه القصائد تحت تصرف القارئ. وقد مع 
كمحاولة يمكن أن تعين -كما رجوت- على التحقق من مدى الننجاح الذي يصيبه 
الشاعر فى جلب المنعة إلى نفس القارئ بشكل معقول بعد أن يضع - في ترتيب 
موزون- ممجموعة ممختارة من كلمات واقعية لأناس يعانون انفعالا بناً. أما بالنسية 
للأثر المدوقع لهذه القصائد فلم يكن تقديري بعيدًا عن الدقة. وقد ميت نفسي بأن 
من يسر بقراءتها سيقرؤها بسرور غير عادي» ومن ناحية أخرى» فقد كنت على 
علم تام بأن من سيكرهها سيكون كرهه لها أكثر من عادي . ولم تختلف النتيجة عن 
تقديرى إلا فى أمر واحد هو أن الذين سروا بأشعاري قد تجاوز عددهم ما كنت 
أمنى النفس به بكثير: 

كان عدد كبير من أصدقائي قلقأ على نجاح هذه الأشعار نظرا لاعتقادهم أنه 
فى حالة تحيق هذه المبادئ التي ألفت بموجبها سينتج عندنا نوع من الشبر ">" 
الطيعة البشرية بشكل دائم ويتميز من حيث النوعية ومن حيث توفر ١‏ .. 
الذلقة فيه . ولذلك فقد تصحوني أن أشفع هذه القصائد بدفاع منظم عن التاره 
:جدد إليها كتابة هذه الأشعار . ولكني لم أكن راضيا عن هذا العمل ي ‏ 
و م قن بأن القارئ في هذه احالة سينظر إلى حججي بفتور» ظنا منه أنني مدافو] 
ين ل يات أول مرة ي طبع ازيم الغنائة سنة ؛ 14 + أما للق فقي طبمة 0 1 

ال 


هذه الأشعار بالذات . وزادني إعراضا عن القيام بهذا العمل أنه سيتطلب مبج الا لا 
يتناسب على الإطلاق مع حدود المقدمة» هذا إذا أردنا أن نعرض الآراء ونقيم 
وتماسك فمن الضروري أن نقدم سردا كاملا عن ا حالة الحاضرة للذوق الشعبي في 
هذه البلاد» وأن تقرر مدى سلامة عدا الذوق أو فساده؟ وعيذا بدورة لا مكن تقريره 
دون الإشارة إلى الطريقة التي تتفاعل بها اللغة مع العقل البشري» ودون تتبع 
الثورات الأدبية والاجتماعية على حد سواء . لذلك فقد امتنعت كليا عن الشروع 
في هذا الدفاع بشكل منظم . غير أننى شاعر أنه من عدم اللياقة أن أتطفل على 
الجمهور بشكل فجائي دون أن أتقدم إليه بكلمات قليلة إذ إن قصائدي تختلف 
اختلاها جوهريا عن قيرها من القضائد الى تتلاقى استعحسانا فى الوقت املاضر . 
ال و ا ا - مها كيدا يأك 
1س قلي حكن لات 1 لسري الال ف 
وكاولي أو درايدة أوبوب وان آذ على عانق تقر مدى أهمية العهد الذي 
اك شن اشام لدي ميهي أشعاري من على اها حل 
يسمح لهذه الحاولات بأن تحمل اسم شعر. . لذلك أرجو من القارئ ألا يلومني 
على محاولتي بيان ما اقترحت على نفسي اداءه؛ وكذلك إيضاح بعض الأسباب 


/ا/ا ا ب 


هامة الني, دصي إلى اختياز هذا الهدف في حدود ما تسمع به مقدمة كي أوفر عاي 
شعورا مزعجا بخيبة الأمل . وأرد عن نفسي اتهاما هو من أشد الاتهامات. الم بذ 
التى يمكن أن توجّه إلى مؤلف» ألا وهو التقاعس الذي يمنعه من محاولة تحديد 
واجبه» أو الامتناع عن أداء هذا الواجب إذا تحددت معالمه لديه. أما الهدف الرئيسي 
الذي ارتأيناه في هذه الترانيم فهو أن نختار حوادث وأوضاعا من الحياة العامة ثم 
زرويها أو نصمها بأكملها معتمدين على لغة نختارها قدر الإمكان من كلام الم نساد 
العادي» ونضفي عليها في الوقت نفسه لوناً معيناً من الخيال حتى نبرز للعقل الأمور 
العادية في قالب غير عادي . وبالإضافة إلى ذلك وأهم من كل شيء؛ أن مجعل هذه 
الحوادث والأوضاع مثيرة للاهتمام وذلك بتتبع قوانين طبيعتنا الأولية على احقيقة 
لا من قبيل النظاهر»ء وخاصة فيما يتعلق بالطريقة التي نربط بها أفكارنا ونحن في 
حالة الهياج . وقد اخترنا الحياة الريفية الساذجة بشكل عام لآن انفعالات القلب 
الرئيسية تجد في هذه الحالة تربة أفضل كي تصل إلى مرحلة النضج ويكون الضغه 
علها قليلاً؛ كما أنها تعبر عن نفسها بلغة أوضح وأقوى أثراء إذ تتعايش مشاعرنا 
الأولية» فى ظروف حياة كهذه؛ في وضع أكثر بساطة . ونتيجة لذلك يمكن تأملها 
بدقة أكثر ونقلها إلى الآخرين بعنف أشد لأن أساليب الحياة الريفية تتولد من هده 
شاع الأولية ومن توعية الأعمال القروية التي تققضيها الضرورة» وهي للك 
اسهز متالةً وأكثر دواساًمن غيرها؛ ولأن انفعالات الأشخاص تتحد في هذ ٠.‏ 
مع مظاهر الطبيعة الجميلة الدائمة . لقد تبنينا لغة هؤلاء الأشخخاص (ومي سم 
من ايوب الخفيفة ومن أسباب البغضاء والنفور التي تحدث بشكل دائم منطقي؛ 
أن مغل هؤلاء الأشخاص هم على اتصال دائم بأحسن المواضيع التي اشتق منع 
أفضل جزء في اللغة أيضاً. ولأنهم؛ بسبب مرتبتهم في الجتمع وضيق در 
اتصالهم وتشابهها وكونهم أقل تأثرا بالغرور الاجتماعي, يعبر ون عن مشاعرهم 
واتخارى عابر بسيطة قير مزركشة . ويناء على ذلك غإن لغة كهده ع د 
التجربة المتكررة والمشاعر المنتظمة ؛ هي أكثر دواماً وفلسفة من اللغة التي يستعمله 


ارا 


الشعراء بكثرة بديلاً عنهاء اعتقاداً منهم أنهم يضفون على أنفسهم وعلى فنهم 
بمقدار ما يستقلون بأنفسهم عن مشاركة الغير في عواطفهم وينغمسون في أساليب 
تعيير غرفية أو هققلبة حتى يزودوا الأذواق والشبهرات المتقلبة بشذاء من 
صنعهم''' الخاص 

ولايسعتى» على أن حال» أن اتجاهل صرعة عصرثا الحاضر استجاجا على 
سخافة التفكير أو حقارة اللغة التي أدخلها بعض المعاصرين أحياناً في مؤلفاتهم 
الموزونة ٠‏ وإنى أعترف أن هذا العبب -حيتث يوجذ- يعيب شسخضية المؤلف أكثر با 
تعيبها الثقافة الزائفة أو التجديد التعسفي, مع أنه يجب أن أعترف في الوقت نفسه 
بأن الأمر الأول أقل وبالا من الثاني في مجموع نتائجه. وستختلف قصائدي عن 
هذه الأشعار في أمر واحد -على الأقل- هو أن كلاً منها له هدف جليل . ولا يفهم 
من هذا أنني حين أشرع في الكتابة أضع نصب عيني هدفاً واضحاً منظماء بل أن 
عادات التأمل التي كونتها في نفسي قد نظمت مشاعري وأثارتها إلي درجة كبيرة 
حتى إن وصفي لمثل هذه الأمور التي تشير هذه المشاعر إثارة شديدة لابد من أن 
يحمل معه هدفاً وإذا كان هذا الرأي خاطئاً فلا يحق لي أن ألقب بشاعرء إذ إن 
الشعر الجيد بأجمعه هو فيض تلقائي من العواطف القوية . وبالرغم من صحة هذا 
القول» فلم تؤلف قصائد ذات قيمة تذكر في أي موضوع من المواضيع إلا وكان 
صاحبها حائزا على حس نظامي غير عادي» بالإضافة إلى التفكير الطويل العميق . 
إن أفكارنا هي التي توجه سيالات الشعور المستمرة» وهي التي تمثل جميع مشاعرنا 
الماضية . وبا أننا تكتشف أموراً هامة عندما نتأمل العلاقات التي تربط بين هذه 
الأفكار الهامة» فإننا أيضاً في استمرارنا وتكرارنا لهذا العمل نربط مشاعرنا 
بمواضيع هامة. . وإذا كنا حاتري أضلا درعة كبمرة ة من الإحساس المادي فإننا 
سنحصل على عادات عقلية معينة؛ إذا أطعنا بواعثها طاغة الية عمياءء فإننا 





(1) من ادير بالملاحظة هنا أن الأجزاء الموثرة عند تشوسر قد عبر عئها بلغة ضافية مفهومة للجميع حتى 
يومناهذا. 


قات 


ستصضف أموراً وتعبر غن عواطف لا يمكن » من حيث طبيعتها وارتباط بعضها إلى 
بعضء إلا أن تنير فهم القارئ إلى حد ما وتنقي عواطفه وتقويها . 

لقد قيل إن لكل من هذه القصائد غاية . وهناك حالة أخرى يجب ذكرها إد 
إنها تيز هذه القضاقد عن شعر عصرنا المألوق» وهي إن الشعور النامي عندنا هو 
الذي يعطى أهمية للعمل وا حالة وليس العكس . ولن يمنعني شعور زائف بالتواضع 
أن أؤكد أنني ألفت انتماه القارئ إلى نقطة الامتياز هزه» لا من أجل قصائدي هذه 
بالذات بل من أجل أهمية الموضوع العامة . فالموضوع هام حقاء لأن العقل البشري 
قادر على التأثر دون التماس مهيجات عنيفة أو فاحشة . ومن يجهل هذا ولا يعرف 
أن الفرد يمتاز على غيره بنسبة حوزته على قدرة التأثر هذهء فإنه يكون ذا حظ ضثيل 
من الإدراك الحسي لجمال هذه القدرة وجلالها . ولذلك فقد بدا لي أن خدمة من 
عي الخدمات التى يمكن لكاتب في أي عصر من العصور أن يبذلها همي أن يحاول 
إنناج هذه القدرة أو تنمبتها . وهذء الخدمة ممنازة في جميع العصور: وشياضة قي 
وذا العصر؛ إذ إن هناك عدداً غفيرا من الأسباب التي لم تكن معروفة في الأجيال 
إماضة قد وحدت قواها الآن كي تثلم من حدة التمبيز العقلي وتجعله غير أهل لبذل 
جود إرادىء وتميله إلى نوع من الكسل الهمحجي . أما أقوى هذه الأسباب أثرأ فهو 
|الأحداث القومية العظيمة التى تلع يومياء وكذلك ازدياد تجمع الناس في المدد 
حيث يننيج عن تشابه أعمالهم ورتابتها شوق كيير إلى ا لنوادث الثيرة ٠‏ دعي .ي» 
واه يوسي السرعة الكبيرة في تقل الأخبار» كما أن الآدب والعرض اكسرييا | 
يكنا مم طبيمة ميول هذه البلاد وأخلاقها. أما الآثار الأدية النقيسة لبي 0 
إوىونا الكبار, وأكاد أذكر منهم شكسبير وملتون» فقد طرحت في زوايا الوهم” 
وأ عيض عنها بالروايات المهووسة والتراجيديات الألمانية البلهاء وفيض من 
القصض الشعري النافه المتطرف . وعندما أفكر بالتعطكش المهين إلى الإثارة الفاضحه 
الضئيل في هذا الكتاب لمناهضته . وحين أفكر 
بفداحة هذا الشر المستطير فإن نفسى تضيق بكآبة غير مخزية» لولا إحساسي العميى 
مل بة لا تبلى في العقل البشري وقوى معينة في : 

ب بقرت 


اخالدة تؤثر على العقل البشري وفى متحدة غير قانية . وكذلك لولا اعتقادي بأننا 
لانو من وقت سيقف فيه رجال يتمتعون بقوة منظمة أمام قوى الشر ويحرزون 
احا كبيرا عليه . 


بعد أن أسهبت في بحث مواضيع قصائدي وأهدافهاء فإننى أطلب من 
القارئ أن يسمح لي بإطلاعه على بعض الظروف المتعلقة بأسلوب هذه الأشعار 
سي 4 يتهمني بالتقصير في إنجاز ما لم أحاول إنجازه قط . وسيجد القارئ أنني 
امتتعت تقريبا في هذا اللجلد عن تشخيض الأفكار الجردة: وثيذت كليا فل 
الطريقة الشائعة لرفع الأسلوب فوق مستوى النشر. وقد كان قصدي أن أقلد اللغة 
الدارجة ثم أتبناها بقدر الإمكان. ومثل هذا التشخيص لا يشكل بالطبع جزءاً 
طسيعييا أ و منظما من اللغة . فالتجسيد نوع من المجاز يحثنا الانفعال العاطفي على 
استعماله فى بعض الأحيال. وقد استكعماتة على هذا التهي : ولحدنيى حاولت 
محاولة أكيدة نبذه كوسيلة آلية للتعيير» أو كلخة تقليدية يدعي نظام الشعر أن له 
حقا فيها بسبب القدم ٠‏ يو أت ي أردات أن أبقتي القارئ في ضحية أناس من لدم ودم 
مع كامل اقتناعي بأن هذا يسره. . بأهآ القين يصعون لأسطويا مناي | فسيسر وله أيضيا, 
وأنا لا أعترض على حقهم هذاء بل أرغب في تفصيل دعواي الخاصة . وكذلك 
سيجد القارئ القليل بما يدعى باللغة الشعرية» وقد بذلت في تجنب ذلك جهدا شاقا 
يعادل الجهد الذي يبذله الشاعر فى صياغة هذه الألفاظ . وقد فعلت هذا للسبب 
الذى أكدته سابقا وهو أن أجعل لغتي قريبة من لغة الكلام . وكذلك فالتعة التي 
ارتأيت أن أمنحها للقارئ هي من نوع يختلف كلياً عما يفترض الناس أنه الغاية 
القصوفة مخ الشتعر . . إنني أخخشى أن أتهم بالمبالغة في التفصيل» إلا أنني لا أدري 
كيف أعطى القارئ فكرة دقيقة عن الأسلوب الذي وددت متعمدا أن أتبعه إلا 
مار أنتي حاولت في جميع الأوقات أن أنظر نظرة تابتة إلى اوضرع » وبناء على 
ذلك فأنا آمل أن يكون ما في هذه القصائد من زيف في الوصف ضئيلا . عبرت 


* أكارى بلغة تتناسي. مع أغسية الفكرة. ولايد أتني اكفسيت شينا من هذا 


0 ب اعد وحن‎ /١ 


التمرين الذي يلازم صفة واحدة من صفات الشعر الجيد ألا وهي الحس السليم ؛ 
وهو بالفسرورة قد فصلى كلياعن مسجموعة كبيرة من العبارات وأنواع المجاز التي 
يُمتير الإرث المشترك للشعراء تناقلها الخلف عن السلف . وقد رأيت أن من الأنسب 
أن أضيق على نفسي أكثر فأمتنع عن استعمال تعابير كثيرة مناسبة جميلة في حد 
ذاتهاء إلا أنها كررت يغباء من قبل شعراء سيئين حتى اقترنت بشعور اشمئزاز 
لا يمكن التغلب عليه مطلقا مهما افتّن الشاعر في قرن هذه التعابير بأفكار جديدة . 
إذا وجدت في قصيدة سلسلة من الأبيات» أو حتى بيتاً واحدأء لا تختلف 
لغته عن لغة النثر رغم نظمه حسب الشكل الطبيعي وطبقا لقوانين الأوزان الشعرية 
الدقيقة» فإن طبقات من النقاد تهلل طربا. ويخيل إليها أنها قامت باكتشاف 
ملحوظ إذا عثرت على مثل هذا الأسلوب النثري كما ندعوه. وكأن الشاعر جاهل 
بمهنته مئل هؤلاء الرجال سيؤسسون قاعدة للنقد يستنتج القارئ أن عليه أن ينبذها 
نبذاً تاماً إذا أراد أن يتمتع بقراءة هذا المجلد . . ومن السهل أن تبرهع له أن لغة 
الجزء الأكبر من كل قصيدة جيدة أو حنى من أرفع أنواع القصيد ينبغي 
بالضرورة ألا تختلف عن لغة النثر الجيد مطلقاً إلا فيما يتعلق بالوزن . . وقد تكون 
لغة أمتع المقاطع من أجود القصائد لغة نثر محكمة الإتقان . 
وكننا أن ثبين صضممة ما أكدئاة بالاستشهاد بعذد ل" يسهى هن التصوص 
الشعرية من جميع الآثار الشعرية تقريبا » حتى من ماتون نفسه . . ولأوضح هذا 
الموضوع بشكل عام فإنني سأورد مقطوعة قصيرة من تأليف (جري [878) الذي كان 
على رأاس أولئك الذين حاولوا بالإقناع المنطقي أن يوسعوا الشقة بين النثر والإنشاء 
الو زون» كما أنه تأنق أكثر من غيره وبشكل غريب في تركيب ألفاظه الشعرية : 


عبئاً يشرق لي الصباح الضاحاك 


ويعلي فى" للتوردئاره الدهبية 
اا ل لمسشهاختسيد 
)١1(‏ إله الشمس عند الروماد . 


ان 


عبذا تدشل الطيور نأقائيها الولهر. 

وتسترد الحقول النضرة كساءها الأخضر 

واحسرتاه لهذه الآذان! ! أنغام أضيى احير 

وإلى أمور أخرى تتطلع هذه العيون 

وعذابي لا تذيب وحفته قابآ سوى قلبي 

وفي صدري تنطفىء أفراح عقيمة 

ولكن الصباح يبتسم ليشرح قلوب العاملين 

ويجلب إلى السعداء فرحا جديدا 

والحقول تحمل إلى الجميع هديتها المرغوبة 

والطيور تشكو كي تدفئ أحباءها الصغار 

وأنا أندب بلا أمل من لا يستطيع سماعي 

وأبكي وأمعن في البكاء لأنني أبكي بلا جدوى 

من السهل علينا أن نلاحظ أن الجزء الوحيد الذي له قيمة في هذه القصيدة هو 
الأبيات المكتوبة بالأسود. وواضح أن لغة هذه الأبيات لا تختلف عن لغة النشر في 
شيء سيوك القافية واستعمال الصفة و16" ححصث يجب استعمال الظرف -]01ا11 
/إ1و165 وهذا عيب في حد ذاته . ويتضح لنا من مثالنا السابق أنه يمكن جعل لغة النثر 
ملائمة للشعر بشكل مرضء ولقد أكدنا فيما سبق أن جزءا كبيرا من لغة قصيدة 
جيدة لا يختلف مطلقاً عن لغة النثر الجيد. وسنذهب إلى أبعد من هذا فنؤكد 
مطمئنين أنه ليس هناك ولا يمكن أن يكون اختلاف جوهري بين لغة النثر والونشاء 
الموزوك . نحن مغرسون يدشبع الشبه بين الشعروالرسم المأئي ولذلك نلقيهم 
بالأتعيين. ولكن أين . نا أن نحد ذلك الرباط المتين الذي يكفي لتصوير العلاقه بين 


لت 





الإنشاء النثري والموزون؟ كلاهما يخاطب الأعضاء نفسهاء كما إن الأجسام التى 
وليس من الضروري أن تختلف حتى في درجة حدتهاء فالشعر”" لا يذرف دمعا 
كدموع الملائكة بل كدموع البشر والأشخاص الطبيعيين . وهو لا يستطيع أن يفاخر 
عروق الاثنين. 

وإذا جزمنا أن القافية والتنظيم الموزون في حد ذاتهما يشكلان فرقا مميزً يهدم 
كل سا إثداة عن العشابه العام بين الئغة اموزرنة والرء ويمهد الطريق لفروق أخخرفى 
مصطنعة يقرها العقل تلقائياء فإني أجيب على ذلك بأن لغة شعر كالذي أوصي به 
هنا انتقاء من لغة الكلام بقدر الإمكان. وإن هذا الانتقاء. حينما يتحكم فيه ذوف 
سليم وشعور حقيقي» سيشكل في حد ذاته تميزا أعظم مما نتصوره لأول وهلة . 
وسيفصل الإنشاء كلياً عن تفاهة ا حياة العادية وعاميتها؛ وإذا أضيف الوزن إلى كل 
ذلك فإني أعتقد أننا سنحصل على تباين كاف لارضاء العقل المنطقي . . وأي فرق 
أخمر تمميز نريده بعد ذلاك؟ ومن أين يأتى هذا الفرق وأين سيحل؟ إنه بالتأكيد لن 
يكون حيث يتكلم الشاعر من خلال أفواه شخصياته وليس هو بضروري من أجل 
رقعة الأسلوب ولا من أجل ها يسترض من رخرف.. إذ إن الشاعر إذا المتار 
مو ضوغه ييسككمة قإنه سيقوحة بشكل طبيعي وفي اللسحظة المناسية إلى الضعالات 
فاطفية بت أن تكون لغتها -إذا اختيرت بتعقل وإحكام- لغة جليلة ملونة تعج 
بالا تمارة والجاز إننى أرفضن الكلام عن عدم التناسب اللدى سيدهل دون شك 
القاري الذكي» لو .حدث أن مزج الشاعر مم اليهاء الذي توسي به طبيعة الاتفعال 


9 إن أستسمل كلعة شعرء خللافا كمي الشخصي» ٠‏ متمابل كلمة نثرء ومرادفة للإنشاء الموزون. وقد 
م تنا في العطد كقير من الدشويشى بسيب هذا التغريق بين الشعر والثر بدلاًمن استسمال التغييم 
الأكثر فلسفة وهو الشعر والأمر الواقع قع أو العلم. أما ما يصح أن يكون عكس النثر فهو الوزن. وحتى 
هذا الفرق ليس دقيقا في الحقيقة؛ ) أن بعض الأبيات والمقطوعات الموزونة ترد في الكتابات النثريه 
شك طيعى بحيث يضعب تبديها حتى ول ز رغنااف لك 
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سناء غريبا من سه الخناض . يكفى أن نشول إنه لآ ضرورة لإأضصافة كهذه اليمة. 
ويمكن بالتاكيد أل يكون تأثير النتصوص الغنية بالاستعارة والمجاز المناسيين أشد 
وأعتف إذا كان الأسلوب» في المناسبات التى تكون فيها الانفعالاات أقل عنفاء 
معتدلاً يتحكم فيه الشاعر . وبما أن السرور الذي أرغب في إضفائه على القارئ من 
خلال هذه القصائد ينبغي أن يعتمد كليا على تكوين أفكار صحيحة عن هذا 
الموضوع» وبا أنه ذو أهمية كبيرة بالنسبة لذوقنا وشعورنا الخلقي» فإنني لا أستطيع 
أن أقنع بهذه الملاحظات المتفرقة . وإذا بدا لبعض منكم ما سأقوله أن جهدي ضائع 
وآنني مثل رجل يحارب في معركة ليس فيها أعداء» فإنني أحب أن أذكر مثل 
هؤلاء الأشخاص -أياً كان نوع اللغة التي يفضلونها ظاهرياً- أن الإيمان العملي 
بالآراء التي أود أن آثبتها لا يزال غير معروف . وإذا قبلت نتائجي واستعد القارئ 
للسير معها إلى الحد المفروض» فإن أحكامنا بالنسبة لآثار أعظم الشعراء القدماء 
والمحدثين ستختلف كثيرا عما هي عليه في الوقت الحاضر سواء في المدح أو في 
النقد. وعند ذلك سنصحح مشاعرنا الأخلاقية التي أثرت على هذه الأحكام 
وتأثريت:بهاء كما سبطهرعا, 

وإذا تناولنا الموضوع بشكل عام فلنتساءل عن المقصود بكلمة شاعر؟ 
ما الشاعر؟ وإلى من يوجه أشعاره؟ وما هي اللغة التي نتوقعها منه؟ 

الشاع ريجل يخاظب رجالا رجل يتمتع بحساسية متوقدة وحماسة ورقة 
أكثر نما يفترض أن يتمتع به الشخص العادي» كما وان معرفته بالطبيعة البشرية 
أقوى وروحه المدركة أشد عمقا. إنه رجل مسرور بانفعالاته ومشيئته» يبتهج أكثر 
من غيوة يسبب الك 
ومشيئات مشابهة لما يتجلى في أعمال هذا الكون. ويتاطع بشكل عادي إلى خخلقها 
عث لا بجدها: كما أنه بضيف إلى عذه الضفات استعدادا للتأثر بالأمور الغائبة 
أكثر من غيره من الناس حتى كأنها موجودة في حضرته ومقدرة على أن يستدعي 

من داخعل نفسبه بعضى الآاتقعا لات العاطفية التي همي هي أكثر شبها بالعواطف المنبعثة 


ارج 


عن حوادث حقيقية من أي شيء آخر اعتاد غيره من الأشخاص أن يشعروا به نتبسجة 
بعض وثباتهم الفكرية؛ وإن كانت تبعد كثيراً عن الانفعالات الناتجة عن حوادث 
واقعيةء خماصة بالنسبة للأمور التي تيلب السرور والاتشراس بصررة عابة. لذلكء 
وبسبب التمرين» فإنه يكتسب استعداداً أكبر ومقدرة على التعبير عن أفكاره 
ومشاعرة» وخخاصة تلك الأفكار والمشاعر التى تتبعث من تقسه باغثياره أو تتيجة 
لتركيب عقله دون إثارة خارجية مباشرة . ومهما كان نصيب أعظم الشعراء من هذه 
المقدرة» كما نفترض» فما لا شك فيه أن اللغة التي توحيها إليه ينبغي أن تقل في 
حيويتها وأصالتها عن اللغة التي ينطق بها الناس في الحياة الواقعية وهم تحت تأثير 
ضغط حقيقي لهذه الانفعالات التي ينتج الشاعر بعض ظلالها أو يشعر بتولدها في 
نفسه. ومهما سمت فكرتنا التى نحتفظ بها عن شخصية الشاعر فمن الجلي أنه في 
وعقة أو مساكاته للاتنعآلات العاطفية يكرت حعله ألباً إلى سد ماه إذا قورن سفرية 
التجربة الحية وقدرتها وبالعذاب الحقيقي . لذلك فالشاعر يرغب في جعل مشاعره 
قريبة من مشاعر الأشخاص الذين يصفهم» بل إنه لفترة قصيرة ينساق في عر ض 
الأوهام فيخلط بين مشاعره ومشاعرهم أو يتقمصها قانعا بتكييف اللغة التي يوحي 
بها الموقف الذي يصوره من أجل الوصول إلى قصد محدد الا وهو اضفاء المتعة 
على الغير . وهنا يطبق قانون الاختيار الذي الححنا عليه سابقاء ويعتمد عليه في 
التخلى عما هو مؤلم في الانفعال العاطفي أو منفر ويشعرإنه ليس من الضروري 
خداع الطبيعة أو السمويها. وكلما اجتهد في تطبيق هذا القانون ازداد إيمانه عمقا 
رأن الكلمات النابعة من مخيلته أو تصوراته لا يمكن أن توازي ما ينبثق عن الحقيقة 
والواقع . وربما يقول من لا يعترض على الروح العامة لهذه اللا حظات إنه من 
الستحيل على الشاعر أن بصم في جميع المناسيات لغة تثناسب بروعتها فع الاتقعال 
العاطفي مثل تلك الت تح يح وى الاسبباضرة عما له يدن علي بامجازا 
الشاعر نسة في مركز مرحم ١ ١‏ الخ أن يتفوق على 0 7 
أى ماو نمع آى ٠‏ ثم بحاول ياست 1 

اخرى من ني 0-0 دم ازساء الى بشع أنه سلزم بالتشبوخ له . الالأت هشه الرأي 
حتى يعوض عن النقص والدي 


ا" اريت 


ينسجع على الكسل واليأس غير الجديرين بالإنسان الناضح . وبالإضافة إلى ذلك 
فهذه لغة أولئك الذين يتكلمون عن موضوع يجهلونه ويتحدثون عن الشعر وكأنه 
خلق للتسلية أو المنعة التافهة, ثم يخاطبوننا بكل جد عن الذوق الشعري -كما 
يعبرون عنه- وكأنه لا يختلف مطلقا عن الذوق في الرقص على الحبال أو شرب 
الخمرة الرخيصة . لقد بلغني أن أرسطو قال إن الشعر أكثر أنواع الكتابة فلسفة» وإنه 
لكذلك. وهدفه الحقيقة العامة الفعالة لا الحقيقة الفردية المحلية» الحقيقة التى لا 
تعتمد على دليل خارجي بل على الانفعال العاطفي ينقلها حية إلى القلب» الحقيقة 
التي ينبع دليلها من ذاتها وتهب الحق والثقة إلى المحكمة التى تستشهد بهاء كما 
تتلقاهما من المحكمة ذاتها . وهكذا فالشعر صورة للإنسان والطبيعة. والعقبات 
التي تعترض طريق المترجم أو المؤرخ في تصديقه بعض الأمور وتمتعه بالمنافع 
المترتبة عليهاء هي أكثر بكثير من تلك التى يصادفها الشاعر الذي يدرك كرامة فنه . 
إن الشاعر يتقيد بأمر واحد ألا وهو ضرورة إغداق متعة مباشرة على شخص يمتلك 
معارف معينة نتوقع أن يمتلكها كإنسان» لا كمحام أو طبيب أو بحار أو فلكي أو 
فيلسوف طبيعي . ولا يقف بين الشاعر وبين صور الأشياء سوى هذا القيد فقط» أما 
بالنسبة للمترجم والمؤرخ فهناك آلاف القيود. وليس لنا أن نعتبر ضرورة إدخال 
المتعة إلى نفوس القراء ثما يحط من فن الشاعر» فهو بعيد كل البعد عن ذلك . إنه 
اعتراف بجمال الكون. اعتراف مجاهو أكثر صدقاء لأن طريقته في هذا الاعتراف 
غير مباشرة وبعيدة عن الشكليات . إن إدخال المتعة إلى النفوس أمر سهل وميسور 
لن ينظر إلى العالم بروح المحبة . وإذا ذهبنا إلى ما هو أبعد فهو ولاء يقدم لكرامة 
الإنسان الفطرية المجردة وإلى قانون المنعة البدائي العظيم الذي يدرك الإنسان 
بواسطتة كما يشعر وبعيش ويتخرك. فنحن لا نشعر بتعاطف مشترك إلا ويكون 
ارود م ولا أريد أن يساء فهمي. ولكننا حيثما شاركتنا بمشاعر الألم نجد أن 
فعدها ومصر كها ميجبرعة رفيعة من اللشاعر عازجها السرورء ول تملك قواعد عامه 
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مستنبطة من تأمل بعض اححقائق الهامة سوى ما شيده السرور وما أوجده هو وحده 
في أنفسنا. ومهما كانت الصعوبات وأسباب ب النفور التى قد يضطر إلى مصارعتها 
كل من العالم والكيميائي والرياضي؛ فإن كل واحد منهم يدرك هذا ويشعر به. 
وكذلك مهما كانت الموضوعات التي ترتبط بها معلومات المشتغل بعلم التشريح 
مؤلة فإنه يشعر بمتعتها. ولا يحصل على معلومات إذا لم تتوفر له المنعة . إذن ما 
الذي يفعله الشاعر؟ إنه يتأمل الإنسان والأمور التي تمبط به من حيث تأثيرها وتثر 
بعضها ببعضها الآخر حتى ينتج مزيجا معقدا لا حدود له من الألم والمتعة. وإنه 
ليرى الإنسان فى طبيعته وحياته العادية يقلب الرأي في هذه الأمورء يرفده شيء 
مصادفاً فى كل مكان أشياء تثير في نفسه مباشرة عواطف ترجح فيها كفة المتعة نتيجة 


والشاعر يوجه انتباهه بشكل رئيسي إلى تلك المعلومات التي يحملها الناس 
معهمء وتلك العواطف التي هبّرا للتمت ' بها دون ممارسة نظام معين سوى نظام 
حياتهم اليومية . . وكذلك فهور يعتبر أن الإنسان والطبيعة يلائم كل منهما الآخر 
ملاءمة تامة» كما أن عقل الإنسان بطبيعته مرآة لأجمل صفات الطبيعة وأمتعها . 
رمنكذا ييخاطب الشاعر الطبيعة» يحفزه شغور بالمتعة التي ترافقه في مراحل دراساته 
كلها , كبا أن عواظقه مشابهة نيلك العواطف التي يثيرها العالم في قبس نتيسة 
العمل الشاق والوقت الطويل الذي يقضيه في مخاطبة تلك الأجزاء المعيئة في 
الطبيعة التى هي موضوعات دراسته : . فمعلومات الشاعر ومعلومات العالم هي 
معهة تمالصة . آلا آن مسعايرمات الراحد تلتصق ينا كجمزء ء ضروري من وجودنا 
وكقارث طبيعى غير قايل للتحويل: ٠‏ أما معلومات الآخر فهي اكتساب شخصي 
بطيء في الوصول إلينا ولا يصلنا بغيرنا من الآخرين» ل بعاطفة مباشر' 
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فردى» 
ولا بعاطفة عادية . . فالعالم يبحث عن ال حقيقة وكأنها محسن ناء مجهو 


ريثة ٠١‏ 
تي - 


عدار بت 


فهو يعزها ويحبها في وحدته . أما الشاعر الذي ينشد قصيدة يشاركه فيها البشر 
جميعاً» فإنه يطرب بوجود الحقيقة كصدر يق ظاهر ورفيق دائم. الشعر هو روح 
العرفة الرفيعة» والهواء الذي نستنشقهء والتعبير المنفعل الذي يرتسم على محيا 
العلوم بأجمعها. ٠‏ وعلى الشاعر بكل تأكبد ينطبق قول شكسبير عن الإنسان "أنه 
يستعر ص اللماضي ويتأمل المستقيل» . فهو صخرة ة الدفاع عن الطبيعة البشرية. 
وامؤيد واحامي ؛ وحامل المودة وصلات القربى إلى كل مكان. وبالرغم من تباين 
مناخ والتربة واختتلاف اللغة والأخلاق والقوانيى والعادات: وبالرغم من أمود 
سريت يهدوء من العقل واشياء حرق تهدمت بعففكن: فالشاعر يريط بالاتقعال 
العاطفي والمعرفة بين أجزاء الامبراطورية الشاسعة للمجتمع البشري في امتدادها 
فوق الأرض جميعها وعلى مدى الأياء . إن مرامي الشاعر الفكرية تجد مادتها في 
كل مكان . . وبالرغم من أن العين والحواس هي المرشد المفضّل لدى الإنسانء إلا أنه 
يجنح إلى كل مكان نجيش فيه الانفعالات». حيث يتسثى له أنه بحر لك عتاجيه . 
لشعر هو أول المعرفة وآخرهاء وهو خالد كقلي الإنسان . أما إذا نتجح عن جهود 
العلماء ثورة مادية -مباشرة أو غير مباشرة- في أحوالنا وفي الانطباعات التي اعتدنا 
أن نتلقاهاء فإن عين الشاعر تكوين يقظة لا تنام» كما هي في كل وقتء ويكون 
الشاعر مستعدا لتتبع اثار العالم وهو لا يتبع الآثار العامة غير المباشرة فقط. ولكنه 
يبقى بجانبه يحمل المشاعر إلى صميم موضوعات العلم . وتكون أقصى اكتشافات 
الكيمائى وغالء النبات والمعاذن مواد لفن الشاعر لا تقل في سلاءهتها له عن 
الأغراض الأخرى التي يمكن أن يستخدمها. هذا إذا بلغنا زمنا تصبح فيه هذه 
الأشياء مألوفة لناء وتغدو العلاقات التي تربط بينها -والتى هي مبعث التأمل لدى 
هولاه العلماء الملخقتصين- مادة أساسية ثلنا» جهرا وعلاليق كمخلوقات تفرح 
وتتألم . أما إذا حان وقت يصبح فيه هذا العلم الذي ألفه الناس على استعداد لأن 
يكتسي بقالب من اللحم والدم» فإن الشاعر سيقدم روحه المقدسة ليساعد في هذا 
التغيير ويرحب بالكائن الجديد الذي ولد بهذا الشكل مقيماً عزيزاً حقيقياً في أسرة 
الإنسان. وهكذا فنحن لا يمكن أن نفترض أن من يملك فكرة سامية عن الشعر 


ةفقزت 


كالتي حاولت أن أسردها يمكن أن يخضع قداسة صوره وأصالتها لتأثير بعض 
الزخارف العرضية الزائلة. ثم يحاول إثارة الاعجاب عن طر بق استتعمال.الأصول 
الفنية التي لا يفترض وجودها إلا إذا كان الموضوع قليل الشأن . 

إن ماقيل حتى الآن ينطبق على الشعر عامة» وبشكل خاص على تلك 
الأجزاء من الإنشاء التى يتتحدث فيها الشاعر من خلال أفواه شخصياته . ٠‏ يدي 
بالنسبة لهذه النقطة الات أن فسعقلص العيصة الآنية : : إننا لأ نكاد تجد أحدا من 
أصحاب المنطق ينكر أن الأجزاء الدرامية تنقص قيمتها بنسبة انحرافها عن لغة 
الطميعة الحقيقية » ثم تلونها بلغة الشاعر نفسه» سواء كانت خاصة به كفرد أو مرتبطة 
بالشعراء بشكل عام» أي بمجموعة من الأشخاص يستخدمون لغة خاصة لأنهم 
يعتمدون الوزن فى تاليقهم . إننا إذن لا نبحث عن الامتياز اللغوي في الأجزاء 
الدرامية من الاإتشاءء إلا أن هذا الامتباز يكون مناسيا قيروويا إذا تماظينا الشااعر 
نفسه وشخصيته ذاتها. وأجيب عن هذه النقطة بإرجاع القارئ إلى صفات الشاعر 
التى سبق ذكرها . ومن بين هذه الصفات الأساسية المؤدية إلى تكوين الشاعر ذكرنا 
ضما أنه لا يختلف عن غيره من الأشخاص بالنوع بل بالدرجة فقط . وخلاصة 
ماقيل إن الشاعر يتميز عن غيره » خاصة باستمداده الأكير للتفكير والشعور دون 
إثارة خارجية مباشرة» وكذلك بمقدرة أكبر على التعبير عن هذه الأفكار والمشاعر 
التي تكونت في نفسه بهذه الطريقة . . أما هذه الانفعالات والأفكار والمشاعر فهي 
انفعالات اشر ومشاعرهم وأفكارهم عامة» فما هي مرتبطاتها؟ إنها بلا شك 
تتعلق بعواطفنا الأخلاقية وأحاسيسنا ال حيوانية» وبالأسباب التى تثير هذه اللأمور. 
وبفعالية العناصر الأساسية ثم مظاهر الكون المرئي» وكذلك فهي تتعاق بالعواصف 
وشروق الشمس وتثورة : الفصول والحر والبرد وفقدان الأصدقاء والأقارب» ثم 
الآسا ءات والأحقاد وعرفان الجميل والأمل والخوف والأسى . . ؤهذه ورمتكيلاتها غخى 
الأحاسيس والأغراض التي يصفها الشاعر على اعتبار أنها أحاسيس الغير 
والأغراض التى تهمهم . فالشاعر يفكر ويشعر بمضمون الانفعالات البشريه : 
وكيف يمكن أن تختلف لغته بدرجة ملموسة عن لغة جميع البشر الذين يشعرود 
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بحماسة ويرون بوضوح؟ يمكن البرهان على أن هذا مستحيل . ولنفرض عدم صحة 
هذا القول؛ إنه قد يسمح للشاعر آنذاك أن يستعمل لغة غريبة ترضيه أو ترضي 
الأشخاص الذين هم على شاكلته عندما يعبر عن مشاعره. ولكن الشعراء لا 
يكتبون للشعراء فقط بل للناس» فعلى الشاعر أن يهبط من هذه العلياء وأن يعبر عن 
نفسه كما يعبر الآخرون عن أنفسهم لإثارة المشاركة العاطفية المعقولة» إلا إذا وقفنا 
مدافعين عن ذلك الإعجاب الذي يقوم على الجهل» وتلك المتعة الناشئة عن 
سماع ما لا يفهم. ونضيف إلى ذلك أنه ما دام الشاعر يختار لغته من لغة الإنسان 
الحقيقية فقط أو يؤلف بدقة متأثراً بروح هذا الاختيار» ولا فرق بين الحالتين» فإنه 
يقف على شاط الأمان وتحن تعرف ما سنتوقعهة منه.. أما بالتسية للبحور الشعرية 
فموقفنا ثابت . ومن المناسب أن نذكر القارئ أن الميزة التي نحصل عليها من البحر 
هي الانتظام والتتاسق: وليست تعسفاً كالذي يشبم عما ندغره باللغة الشعرية حي 
يخضع الشعر لنزوات غير محددة ولا يمكن حصرها. وفي هذه الحالة يكون القارئ 
بقليقه تحت رحمة الشاعر بالسبة الصرر أو اللغة التى يعقيها تيضلها بالاتتبعال 
العاطفي» بيئما يقبع البحر في الخخالة الثاتية قوانين معيئة يشضبع لها كل من الشاهر 
والقارئ عن طيبة خاطر لأنهما متأكدان منها وعلى يقين من أنها لا تتعارض مع 
الانفعالات العاطفية إلا من حيث أنها تنمي المتعة الملازمة للبحر وتزيدهاء كما 
تشهد على ذلك العصور السالفة بالاجماع . 

من اللائق أن نجيب على سؤال صريح هو : لماذا اخترت كتابة الشعر إذا كنت 
معتنقاً مثل هذه الآراء؟ وجوابي على هذا في المقام الأول -بالإضافة إلى ما تضمنه 
قولي السابق- أنه مهما قيدت نفسي فلا يزال مفتوحا أمامي ما يشكل أثمن موضوع 
للكتابة: سواء كانت شعرا أم ثقراء ألا وهو كافة الاتفعالاث البشرية العامة» وأكثر 
مشاغل الإنسان عموماً وألذها ثم عالم الطبيعة بأكمله . كل ذلك يوجز لي مزيجاً 
غير محدود من الأشكال والصور... ولنفترض للحظة واحدة أنه يمكن وصف كل 
ماهو لذيذ من هذه الأمور وصفاً حيويا في قالب نثري» فلماذا ألام إذا حاولت أن 
أضيف إلى هذا الوصف شيئا من السحر الذي يوجد في اللغة الموزونة باعتراف الأ 
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جميعاً؟ ويمكن أن يجيب من لم يقتنع بهذا القول بأن جزءاً صغيرا من المنعة التي 
يمنحها الشعر يعتمد على الوزن» وأنه من عدم الحكمة أن ننظم شعراً موزونا إلا إذا 
اقترن بما اعتاد أن يقترن به من مميزات متكلفة تتعلق بالأسلوب» وبأنه نظرا لهذا 
الانحراف عن القاعدة فإن الخسارة الناتجة من الصدمة التي يتلقاها القارئ في 
خواطره المنداعية أقوى من أن يعادلها أي سرور يمكن أن يحصل عليه من قوة النظم 
والوزن . وجواباً على هؤلاء الذين يصرون على الجدال بضرورة اقتران البحر با 
يلائمه من زخرف في الأسلوب من أجل الوصول إلى الغاية المناسبة؛ والذين لا 
يعطون فى رأيى أثر الوزن حقهء فإنني أكتفي فيما يتعلق بهذا الكتاب بأن ألاحظ أن 
هناك قصائد ما زالت موجودة حتى الآن وقد كدبت في مواضيع أقل شأنا. 
وبأسلوب أكثر بساطة وتبرذا وما زالت تضفي سرورا ومتعة على القارئ من جيل 
إلى جيل . وأما إذا كانت البساطة والتجرد من الزخرف عيباً من العيوب فإن الحقيقة 
التى ذكرناها سابقاً تجعلنا نتساء ءل كيف استطاعت قصائد أكثر سهولة وتجردا تما كتبته 
أن تضفى متعة على القارئ في وقتنا الحاضر . . أما ما أرغب في محاولته الآن بشكل 
رئيسي فهوتبرير كقابتي للشعر مت تأثير هذا الاعتقاد . 

عندما يكون الأسلوب قوياً والموضوع ذا شأنء فإن الكلمات المرتبة 
بشكل موزون تستمر في إضفاء المئعة إلى الحد الذي يرغب الشاعر في إضفائه على 
القارئ بعد أن عانى شخصياً تلك المتعة إلى أقصاها . ولذلاك أسباب عنديدةء» فغاية 
الشعر هى الإثارة مقترنه يسسروو عارم . ولكن الوثارة: بالافتراض» حالة عقلية 
غير عادية وغير منظمة» والأفكار والمشاعر في تلك الحالة لا يتبع بعضها بعضاً في 
نظام معتاد . 

أما إذا كانت الكلمات الى أحدثت هذه الإثارة قوية في جد ؤأتها أو كانت 
الضور والمشاعر مر تبطة بمقدار من الألم أكبر من أن يتناسب معهاء ؛. فالخطر يكمن 
حيكق فى اهمال أن تسخطى الإثارة الحدود اللائقة بها . ولذلك فوجود شيء مننظم 
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د ف مرو ا ساك لمأ كا يك 
مجديا كل الجدوى في التخفيف من حدة الانفعال وفي كبح ٠‏ ظ ْ 
المشاعر الاعتيادية مع أخرى لا يتحتم ارتباطها بهذا الانفعال. ولا شك في صحه 
هذا الرأي رغم أنه يبدو متناقضا لأول وهلة» إذ إن البحر ييل إلى تجريد اللغة “إلى 
حد ما- من لباس الحقيقة الذي تكتسي به؛ وهو بذلك يضفي على الإنشاء باجمعه 
جوا خيالياً ووجوداً غير مادي . إلا أن المواقف والعواطف المؤثرة التي تتصل بها 
نسبة كبيرة من الآلام يمكن احتمالها في قالب موزون وعلى اللخصوص مقفىء أكثر 
بكثير مما لو كانت في قالب نثري . إن بحور الترانيم بسيطة جداً إلا أنها تحوي مقاطع 
عديدة تبرهن على صحة هذا الرأي. وآمل أن يجد القارئ أمثلة مشابهة في 
القصائد التالية إذا أحكم فراءتها بعناية . وبالإضافة إلى ذلك يمكن البرهنة على هذا 
القول بالرجوع إلى تجارب القارئ الشخصية» وذلك في شعور الضيق الذي ينتابه 
إذا حاول إعادة قراءة الأجزاء المحزنة في «كلاريسا هارلو» ثم «المقامر» في حين» إن 
أكثر الأجزاء المؤثرة في كتابات شكسبير لا تترك فينا أثراً يتعدى حدود المنعة . ويمكرن 
أن نعزو هذا الأثر وإلى درجة أعظم مما يمكن أن نتصوره بادئ الأمر» إلى بواعث 
التعة المستمرة المنتظمة رغم ضآلتهاء المتعة التي تنفلت من التنظيم الموزون . 

ومن الناحية الأخرى (وبما أن ما ينبغي أن يسمح به سيتكرر حدوثه أكن ) 
“لابد حين تكون كلمات الشاعر غير متناسبة مع الانفعال وغير كافية لأن ترفع 
امار إلى ذورة الإثارة المنشودة. لابذ من أن يجد القارئ في مشاعر السرور التى 
اععتاد أن يقرنها بالوزن عامة. وفي مشاعر المتعة أو الكآبة التي اعناد أن يربطي 
حركة وزن الشعر خاصة. شيئا يساعد على إضفاء الانفعال على الكلمات 
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ولو كنت أخذت على نفسي أن أدافع دفاعاً منظما عن النظرية المبينة هناء 
لكان من واجبي أن أتوسع في شرح كافة الأسباب التي تعتمد عليها المتعة المنبعثة من 
النغة الوزولة. ومن أهم هذه الأسباب مبدأ يعرفه كل من اتخذ فنا من الفنون 
موضعا للتأمل الدقيق» ونسميه هنا المتعة التى يحصل عليها العقل من تمييز أوجه 
الشبه في أمور غير متشابهة . وهذا المبدأ هو المصدر العظيم لفعالية عقولنا والمغذي 
الرئيسي لهاء ومنه ينبع اتجاه الرغبة الجنسية وكافة الانفعالات المتعلقة بهاء كلما ألة 
المادة الحيوية لأحاديئنا العادية . وعلى مذار دأقة ييز نا لأوجه التشابه في الأمور 
المختلفة. وأوجه الاختلاف فى الأمور المتشابهة» يعتمد ذوقنا وشعورنا الخلقي . 
ولن يكون بحثنا دون طائل لو طبقنا هذا المبدأ فى اعتبارنا لأهمية الوزن» حتى نرى 
مقدار ما يجلبه لنا الوزت من المنعة» وعلى أي نحو نفوز بها . إلا أن المجال هنا لا 
يسمح بالدخول في هذا الموضوع » وسأكتفي بملخص عام . 

قلت سابقاً إن الشعر فيض تلقائي من المشاعر القوية » وهو ينبع من العواطف 

لتى يعيدها الشاعر إلى ذاكرته في أوقات السكينة . وتتخضع هذه العاطفة للتأمل . 
يليت الحفاعل الج أن يجمل السكينة تختفي رويداًرويداً» ويحل مكانها 
ندريجياً عاطفة شبيهة بتلك التي كانت قبلاً موضع التأمل وهي بذاتها موجودة في 
الدماغ . . وفى هذه الحالة يبدا أعادة الإنشاء الناجح ويستمر أداؤه في حال مشابهة . 
إلا أن العاطفة هذه» مهما كان نوعها ومهما كان مقدار عنفهاء » لابد من أن تحفل 
ألوان متعددة من المنعة نظراً لدواع مختلفة. . وبناء على ذلك» فعندما يصف الشاعر 
أي انفعال كان وصفا إراديا ؛ فإن عقّله يكون بشكل عام في حالة انشراح . وإذا 

تانت الماريمة سريصة على الاستقاظ بحالة سرود كهاه عند الشاعرء فسليه أن تفع 
بهذا الدرس» وأن يهتم بنوع خاص بأن تكون الانفعالات التي يوصلها إلى القارئ 
-مهما كأ توعه]- - مقترنة دائماً بفيض من المتعة» هذا إذا كان دماغ القارئ سليما 
نغسطا .و حميطاك تاتقي مجمرعة من العوامل نشكل يطريقة غير سسوسة شعورا 
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معقدا بالمتعة. وهذه المتعة هي أهم الأسباب التي تخفف من حدة المشاعر المؤمة؛ إذ 
نهر هزه المشاعر مختلطة دوما مع الوصف القوي للانفعالات العميقة. أما هذه 
المجموعة من العوامل المؤثرة فهي خليط من الموسيقى الناتجة عن اللغة الموزونة 
المتناغمة» ومن الشعور بالتغلب على المصاعب, ومن اقتران هذه الانفعالات 
بطريقة عمياء بالمتعة التي تلقيناها سابقا من آثار موزونة مقفاة ممائلة فى التركيب أو 
مشابهه. ومن إدراك غير جلى لكنه متجدد باستمرار للغة مشابهة للغة الحياة 
الواقعيق لكتها مختلقة امسلافاينا بيه وجووة الوزّة . أما تأثير هذه السبواهز, 
فينتج دائماً عن الشعر الانفعالي المؤثر» في حين أن السهولة والرشاقة اللتين ينظم 
بهما الشاعر أوزانه تشكلان في المؤلفات الخفيفة مصدرا رئيسيا لادخال المتعة إلى 
نفس القارئ. وبعد هذا كله نجد من الضروري أن نضيف إلى هذا الموضوع شيئا 
لا ينكره إلا القليل من الناس» وهو أنه إذا طالعنا نصين في الوصف للانفعالاات 
أو الأخلاق أو الشخصياتء أحكمت كتابة كل منهما فجاءا على سوية واحدة» 
وكان الأول في قالب نثري والآخر شعريء فإننا نؤكد أن الشعر سيقرأ مئات 
المرات» بينما لا يقرأ النثر أكثر من مرة واحدة. 

بعد أن فرغت من شرح بعض الأسباب التي دعتني إلى تفضيل الكتابة في 
قاب شعري وإلى اختيار المواضيع من ا حياة العامة» وبعد أن حاولت أن أجعل 
لغتى قريبة من لغة الكلام الحقيقية» فإنني أود إضافة بعض الكلمات القليلة التي 
ترتبط بهذه القصائد بالذات» أو بالأخطاء التي يمكن أن توجد فيها . وعذري عن 
إسهابي السابق ومبالغتي في الدقة اتتي توخيتها في الدفاع عن مبادثي. وي 
هام للجميع . أما بالنسبة لقصائديء فأنا شاعر أن بعض الخواطر التي دونتها هي 
خاصة أكثر منها عامة» وكونها كذلك جعل لبعض الأمور أهمية مزيفة وجعاني 
أكتب فى مواضيع لا قيمة لها . إلا أن ما يقلقني هنا هو خوفي من أن تكون خني - 
0 لك العلاقات التعسفية التي تربط بعض الكلمات والعبارات 


-96 


مشاعر وأفكار معينة لا يمكن أن يحمي أي إنسان نفسه منها كلياً. ولذلك فليس 
لدي أي شك في أن القارئ قد يجد أحيانا في , بعض التعابير التى بدت لي رقيقة 
مؤثرة مدعاة للضحك . ولو كنت معتقدا بخطأ تعابيري هذه في وقتنا الحاضر. 
وباستمرارها على هذا الخطأ بالضرورة» لكنت عملت جاهدا وبطيبة خاطر على 
تضحيدحها . إلا أنه من النطر أن تقوم بهذه التغييرات استنادا إلى رأي أفراد قلائل» 
أو حتى طبقة معينة من الناس» إذ إنه في حالة عدم اقتناع المؤلف وعدم تحول 
مشاعره, لا يمكن أن يقوم بعمل كهذا دون أن يلحق ضررا بالغا بنفسه. فمشاعره 
هى عماد حياته وسندها. وإذا تجاهلها في مثال واحد فيمكن أن يكرر هذه الفعلة 
حتى يصل إلى درجة يفقد فيها عقله كل ثقة بذاته ويصبح ضعيفاً واهيا. . وإلى هذا 
يمكن أن نضيف أن الناقد يجب ألا ينسى أنه هو نفسه معرض للاخطاء نفسها 
التى يتتعرض لها الشاعرء وربما بدرجة أكبر بكثير . ونحن لا نغالي إذا قلنا إن 
معظم القراء غير مطلعين على المراحل المختلفة للمعاني التي مرت بها الكلمات. 
أو على مقدار تقلب أو ثبات العلاقات التي تربط بين أفكار معينة . . وأهم من ذلك 
كله احتمال استخفافهم وعدم اكتراثهم في قراراتهم بسبب كونهم أقل اهتماما 
بالموضوع بكثير . 

لقد أطلت على القارئ كثيراً» إلا أنني آمل أن يسمح لي أن أحذره من نوع 
من النقد المزيف الذي طبق على شعر لغته قريبة جد من ا حياة ومن الطبيعة» وذلك 
فى قصائد تعارض موضوعة الجذي يقالب ساخر. وأكتبر مكل على ذلك مقطع 
شعري للدكتور جوئسون 

«وضعت قبعتي على رأسي 

ورحت ماشياً في (الستراند) 

وهناك صادفت رجلا آخر 

قبعته كانت: فى يده. * 
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وفي نهاية هذه الآابيات مباشرة دعنا نورد مقطوعة من أفضل المقطوعات 
الشعرية من فصيدة «أطفال فى الغابة»» وأجدرها بالإعجاب . 

(«انطلق هؤلاء الأطفال الظرفاء 

متشابكي الأيدي. يصوبول ويصعدون 


إلا أنهم لم يعودوايرو ذلك الرج 

المقترب قادما من المديئة» 

وفي كلا المقطعين» لا تختلف الكلمات أو نظام ترتيبها في أي حال من 
الأحوال عن أقل ألوان الحديث انفعالًء كما أن في كل منهما أيضا كلمات من 
أمغال «السقر اند؛ و«المدينة» تتصل بأكثر الأفكار شيوعا . إلا أننا توافق على أن 
القطوعة الواحدة تسعسق الأعجاب وبينما تعدو الأغرى أن تكرن مغلة حيا على 
الأغراق فى السخرية . من أين يأنى هذا الفارق؟ ليس البححر أو اللغة أو ترتيب 
الكلمات: بل إفا مو سخف الموضوع الذي غبر عنه مقطع الدكتور جوئسوة. 
والطريقة اللائقة لمعالحة الأشعار السخيفة السهلة التي جاء مقطع الدكتور جونسون 
موازيا منصانا لها . ليست في أن تقول هذا نوع رديء من الشعرةء أو هذا ليسى 

شعراًء بل أن تقول هذا يفتقر إلى المعنى» أو هو ليس تمتعا في خد ذاته» ولا يمكن أن 
يؤدى إلى ما هو متع . أو أن الصور لا تنبع من حالة سليمة من الشعور صادرة عن 
الفكرء ولا يمكن أن تثير التفكير أو الشغور في القارئ. وهذا هو النهج الوحيد 
السليم لمعالجة مثل هذه الأشعار . وأي داع هناك للبرهنة على أن القرد ليس نيوتن 
عدلما كرن وافيصا أن القرد ليس رعبلة . 

ولي مطلب واحد عند القارئ» هو أن يحكم مشاعره الحقيقية عندما يعطي 
رأيه فى قصائدي هذه. ولا يفكر فيما يمكن أن يكون حكم الآخرين عليها . وما 
أكثر ماتسمع شخصأيقول: : أنا شههياً لآ أعترض على هذا الأسلوب فى 
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الانشاء. أو هذا التعبير أو ذاك» إلا أنه سيدو حقيراً مضحكا لطبقات وطبقات من 


القراء ! | وهذا النصو عن النقد الذي يهم كل حكم سليم غير مغشوش» يكاد يكود 
شائعاً في العالم أجمع . ألا فلبحافظ القارئ على استقلال شعوره» ولكن إذا وجا 
نفسه متأثراً بالغير فليمنع مثل هذه الظنون من أن تعترض متعته . 

إذا اكتسب مؤلف احترامنا لمواهبه في مؤلف واحد من مؤلهاته. فمن اللفيد 
أن يعر هذا برا لافتراض أن مالم يرق من مؤلفات الأخرى كن ألا يكون سيء 
أو ستيفا . وبالاضافة إلى ذلك» يجب أن تمنحه ثقتنا بسبب هذا الونشاء إلى درججة 
تقنعنا بإعادة النظر فيما لم يرقناء وإحاطته بعناية أكبر مما منحناه من قبل . . وليس هذا 
مايقحضيه العدل فقط» » بل هو ما يؤدي بشكل واضح إلى تنمية ذوقنا بالنسبهة 
لأحكامنا على الشعر خاصة . إذإن الذوق الدقيق في الشعر وفي كافة الفنوث 
الأخرى مقي] لاحظ السيير جوشوا رينولدز- - هو ذوق مكتسب لا نحصل عليه إلا 
بالف العمل الء شقة الطويلة بأحسن النماذج الإنشائية. . ولم أذكر هذا من أجل 
تعد سخيف هو أن أمنع أقل القرا ممارسة أن يقرر الأمور لنفسه (وقد قلت سابةا 
أرغب في أن يكون القارئ مستقلاً بأحكامه) بل كي أخفف من التهور في 


إلى أن الحكم يمكن أن يتعرض للخطأ إذا لم يصرف القارئ 
جنوي قيل! الخطأ فى حالاات عديدكة . 


إنتى 
إصدار الأحكامء وأشير 
وقناً طويلاً في مطالعته . ويتحتم 

1 أعرف تام المعرفة أنه ما من شيء أكثر فعالية في تحقيق الغاية التي أسعى 
من أجلهاء )ا شرحى لنوعية المدعة وطريقة الحصول عليهاء التعة التي تنتج عن 
الإنشاء الموزون الذي ييختلف اخحتلافاً أساسيا عن كل ما حاولت أن أوصي صي به في 
)م إذإن القارئ سيقول إن قد بهذا الإنشاء. وماذا يكن أن نصنع من 
ولي أكد من ؤللك؟ إن قدرة الفن مهما كان نوعه محدو”” ‏ . والقارئ يحسب أنه إذا 
مله اقشراح لتزويده بأصدفاء +" فسيكون ذلك فقط على حساب نبده 
لأصدقائه القدامى . وبالإضافة إلى ذلك » فالقارئ -كما قلت سابقا- شاعر بالمتعة 
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اا 0 لتى جلبت 
نهم اننع مند وقت طويل؛ ربشي» من التمسك, الصادق بجا الالان خب لي الما 
وفي هذه اللشاعر ما يكفي للتغلب على طائفة من الحجج والبراهين . وسأكون فز 
بساني مخارمهيا اذإتي| نوي التصريح بأنه من الفضروري التخلي عن كثير من 
ا و دوسي 
كقبرامد المتباكن ولأدرك معنا القارئ أن طاقات اللغة ليست محدودة بالدرجة 
التى يتصورها» وأنه من المكن أن يمنح الشعر أنواعا أخرى من المتعة ذات طبيعة 
أكثر تقاء و خلودا وروعة. إنني لم أهمل هذا الجزء من الموضوع إهمالاً كاملاء إلا 
94 قصدي في الوقت افاضر 0 
7 ستدعي في حال مق حدقي الاقتواض بأناستحم على نوع من الشعر 
من قراءة ماسبق» ثم مطالعة قصائدي؛ يستطيع القارئ أن يدرك الهدف 

اع ِ را ف وأهم ه: ذلك فيما إذا كاذ 

الذى | وراءه» ومدى ما حققته من هذا الهدف» واهم من < : 0 ل 
هذا الهدف جديرا بالتحقق . أما مدى نجاحي في دعواي هذه عند الجمهور فسيقرره 


الفصل في هذين الأمرين 
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بما أننى كنت مقيداً في حدود ضيقة» فإنني لا أتوقع من القراء أن يكونوا قد 
قرؤوا مقدمتى بعناية» ودون ذلك لا يمكن أن يستوعبوا المعنى المقصود بتمامه . 
لذلك فإنني ١‏ رغب فى إعطاء فكرة دقيقة عن المعنى الذي استعملت فيه عبارة 
«الألفاظ الشعرية» . ولهذًا الشرض سآضيف يعضي الكلمات لأعرف أصل 
وخصائص هذه الألفاظ التى هاجمتها مستعملا هذا الاسم لها . 

اعتاد الشعراء القدامى فى جميع الأم أن يكتبوا مدفوعين بعاطفة تثيرها 
الأحداث الحقيقية . كانوا يكتبون بشكل طبيعي إنساني . وبما أن مشاعرهم كانت 
قوية فقد جاءت لغتهم جريئة مفعمة بالمجاز . . وفي العصور التي تلت ذلك . » كان 
الشعراء» وكذلك كل من يطمح إلى أن يكون شاعراء يتلقون تأثير هذه اللغة 
ويرغبون في إحداث الأثر نفسه دون أن ينفعلوا بالعاطفة ذاتها . فيبعمدون إلى تبنى 
فنون المجاز بطريقة آلبة» ويستعملونها بشكل لائق أحيانا» ولكنهم يطبقون هذه 
الألفاظ غالباً على مشاعر وأفكار ليس بينها أي ترابط طبيعي . . وهكذا تنتج لغة بليدة 
الإحساس تختلف اختلافاً جوهرياً عن اللغة الحقيقية للبشر في أي وضع كان. أما 
الذي يقرا أو يسمع هذه اللغة المشوهة؛ فقد كان يجد نفسه في حالة عقلية مضعربا 
غير عادية» كما أنه كان يجد نفسه في الوضع ذاته إذا تأثر بلغة الأنشهال لللقيقية. 
وفى كلتا الحالتين كان يرغب في أن يذهب تفكيره العامي مع فهمه في سبات 
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قع كما أنه يا 
عميق © ده ل يمتفر إلى إدراك غريزي منزه عن الأخطاء يميز به الحقيقي وينبذ 


بواسطته المزيف. ويكون التمييز هو سبيله إلى النبذ. والعاطفة في كلتا الحالتين 
عذبة رائعة» ولا عجب إذا هو خلط بينهماء وظنهما تتيعجة لآأسباب واحدة 
متشابهة .٠‏ وباللإضافة إلى ذلك» فقد كان الشاعر يخاطب القارئ وهو متطبع 
بعسعسية وجل ذىي شسأن» رجل نابغة ذي سلطان. ولهذا السبب ولغيره من 
الأسياب العديدة تلقى القراء هذه اللغة المشوهة بالاعجاب . وأما الشعراء الذين 
اكتفوا في معظم تأليفهم بإساءة تطبيق التعابير التي أملتها العاطفة الحقة أصلاًء فقد 
اشتطوا في هذه الإساءة وأدخلوا تعابير من اختراعهم الخاص» بعد أن لونوها 
ظاهريا بروح الانفعال ولغة المجاز الأصلية: ٠‏ فعجاءت متصفة بانحراف عن العقل 
والطبيعة يختلف في درجة تطرفه بين عمل وآخر. لا شك أن لغة الشعراء الأقدمين 
كانت تختلف جوهريا عن اللغة العادية لأنها لغة المناسبات الغريبة» إلا أنها كانت 
أيضاً لغة بشرية تقوه بها الشاعر نفسه عتدماكان تحت وطأة تأثير الاأحذاث الت 
وصفها آو سمح أأخرين من وله ينطقونة بها وقد أضميق مناء القديم إلى عله الله 
نوع من الوزن فصل لغة الشعر الحقيقية عن الحياة العامة أكثر فأكثر . لهذا كان من 
يقرأ أو يسمع قصائد أقدم الشعراء» يشعر أنه قد تأثر بها بطريقة تختلف كل 
الاختلاف عما اعتاد عليه في حياته الواقعية» ونتيجة لأسباب تختلف اختلافا 
واضحاً عن تلك التي ينفعل بها في حياته العادية. وقد كان هذا موضع الاغراء 
الذي أدى إلى كل أنواع الفساد الذي تلا. فتحت ستار هذا الشعوره بنى التابعون 
من الشعراء مجموعة لفظية لم تكن تشترك مع اللغة الأصلية إلا في صفة واحدة ألا 
وهي الغرابة والبعد عن المألوف في لغة الكلام . إلا أنه بالرغم من غرابة لغة الشعراء 
القدامى -كما أوردنا سابقا- فإنهم تكلموا بلغة العصر الذي عاشوا فيه. ولم 
يكترث أتباعهم من الشعراء بهذا الآمرء ووجدوا أنهم يستطيعون أن يمتعوا قراءهم 
بوسائا أبسيطط . ففاخروا باستعمالهم أساليب تعبيرية اخترعوها بأنفسهم وانفردوا 
ءاب 


بالتطق بها . ومع الزمن أصبح استعمال الأوزان الشعرية رهزا أز خهدا من قبل 
الشاعر لتقديم الغريب من الألفاظ والتعابير» وتفنن الذين ينظمون على الوزن في 
ادخال القليل أو الكثير من هذه الألفاظ الشعرية المزيفة في مؤلفاتهم» كل حسب ما 
يمتلك من عبقرية شعرية حقة. فاختلط الحقيقي بالمزيه دون تييز . وأخذ ذوق 
الداسى يفسذ شيك فشيفاً حتى تسلو[ هذه اللغة الملصطحة على أنها اللغة الطبيعية: 
وزاد من اتنشارها تأثير الكتب على تفوس القراء واستيرادها من الأم ال مختلفة . ومع 
تطور التثقيف والتهذيبء ازدادت هذه الألفاظ فساداء فنبذت كل ما هو إنساني 
بسيط في الطبيعة» واستعاضت عنه بعرض مبرقش بألوان من الحيل والغرائب 
والألغاز والأحاجى . ومن الممتع حقا أن نشير إلى الأسباب التي تجعل من هذه اللغة 
السخفة مدعاة للسرور. إن هذا الأمر يعتمد على طائفة كبيرة من الأسباب» أهمها 
أثر الألفاظ الشعرية في إعطاء فكرة عن شذوذ شخصية الشاعر وعظمتهاء وفي 
إطراء غرور القارئ بتقريب مشاعره من مشاعر هذه الشخصية . ويتم حدوث هذا 
الأثر بقلقلة عادات التفكير العامة ما يساعد القارئ على الدنو من حالة عقلية تميد 
بها الأفكار ويشوبها الاضطراب . أما إذا لم يجد القارئ نفسه في تلك ال حالة» فإنه 
يتخيل أنه قد حيل بينه وبين نيل المتعة الغريبة التي يتوجب على الشعر أن يضفيها 
عليه . 

أما بالنسبة لمقطوعة (جري) التي أشرنا إليها في المقدمة. فهي -فيما عدا 
الأسات المحددة بأقواس- لا تحتوي إلا على هذه الألفاظ الشعرية» رغم أنها ليست 
من أسوأ الأنواع . وفي الواقع» وإذا سمح لنا أن نقول ذلك» فإن هذه الألفاظ أكثر 
انتشاراً عند أفضل الكتاب سواء كانوا من الأقدمين أو المحدثين. وأبلغ مثال على 
ما أعنه بالألفاظ الشعرية هو العودة إلى مقارنة نعقدها بين نصوص موزونة 
تر جمت: عن القوازة والإجيل» وبين هذه النصوص ذاتها كما وردت في الترجمه 
النثرية العامة المنداولة بين أيدينا. وليرجع القارئ إلى اللسيح؟ فيما نقله (بوب)ثم 
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ما نقله (بريور) حيث يبدأ بقوله: «هل زينت لساني المنطلق أصوات أكثر حلاوة 
الخ ... » إلى أن يصل إلى #بالرغم من أنني أنطق بألسنة الناس والملائكة ... الخ .». 
«الكورنثيون الاوائل-الفصل الثالث عشر) . 

ويحضرنا الآن مثال مياشر من الدكثور جونسوق: 

اوجه عينيك الطائشتين إلى النملة الحكيمة 

لاحظ أعمالها واتعظ أبها الكسللان 

فلا الأمر الصارم ولا الصوت المنذر 

يفرض واجباتها أو يوجه اختيارها 

فهي تسرع مدبرة أوقاتها 

وتنتزع الخيرات من يومها الحافل 

وعقدماينة] الصيفب المثمر السهول العامرة 

تحضد المحصول وتخون أعليي 

أها أنت فإلى متى يغتصب الكسل أورقاتك العقيمة 

ويشجب نشاطك» ويشل قواك؟ 

بينما تحيط الظلال الخبيثة بمضجعك الناعم 

ويدعوك الإغراء إلى الاسترخاء 

في غمرة سحر ناعس وفرح متبلد 

فتركض السنة بعد الأخرى» في هروب دون رجعة 

حي يسا العرز يطيتا شيداعا 

ويقهز للقبض عليك كعدو واقف بالمرصاد' 


0 


ولنبعد عن ضجيج هذه الكلمات ولثر الأصل : «اذهب إلى النملة» أيها 

الكسولء فكر بمناهجهاء وكن حكيماً» فهي دون مرشد أو مراقب أو حاكم» تعد 
طعامها في الصيف, وتجمعه وقت الحصاد» فإلى متى تنام أيها الكسول؟ ومتى 
تنهض من سباتك؟ لن يمهلك الزمن إلا القليل لتنام وتهجع وتضم يدك فوق 
الأخرى» إن الفقر سيداهمك وكأنه رجل مسافر» والعوز سيجتاحك وكأنه رجل 
مسلح" «(الحكم». الفصل السادس» . 

شاهد آخر ئن أنتهى» إنه من أشعار كاوير وقد ظن أنها حملت عليه من 
أشعار الكسندر سلخير ك للع خمنل معدم كر 

«الدين! أي كنز بكر 

تحويه هذه الكلمة السماوية 

إنه أثمن من الفضة والذهب 

وكل ما تستطيع هذه الأرض أن تمنح 

ولولا صوت الجرس الداعي للذهاب إلى الكنيسة 

ل سمعت هذه الآودية والصخور 

صوت ناقوس» ولما تأوهت 

أو امت فى صباح كل :سبيت 

أيتها الرياح؛ يا من جعلتني لعبة لك 

ابعثنى إلى هذا الشاطئ المهجور 

خيراً متعشا وديا 


من يلك ستعت مين زيارته إلى الأبد 


١. 


وهل يذكرني أصدقائي بين حين وآخر 

فيفكرون في لحظة أو يتمنون لي أمنية؟ 

باللّه أخبريني أمازلت أملك صديقا 

ولو أنئي لن أرق هذا الصديق ما حييت. ؛ 

افتبست هذا النص كمثال على ثلاثة أساليب مختلفة النهح . فالأبيات 
الأربعة الأولى واهية التعبير» يصفها بعض النقاد بالتدني إلى النشر . والحق أنها لو 
كانت نثر ا لكانت رديكا ذا وكونها موزونة لا يقلل من رداءتها. فالصفة التي 
نعت بها ارس ب «الداعي للذهاب إلى الكنيسة» شاعر حريص ك (كاوبر) هي مثال 
على سوء استعمال الألفاظ الغريب الذي أدخله الشعراء إلى لغتهم» حتى باتوا 
يظنونه وقراءهم أمورا مسلماً بهاء إن لم يبرزوه خصيصاً كمصدر للاعجاب . أما 
البيتان 7 «ولما تاوهت لسماعها ضصوت ناقوس ... الخ . » فهما في نظري مثال على 
لغة عاطفية جردت من استعمالها الملائم واستخدمت» بسبب كونها منظومة» في 
مناسبة لا تبرر البتة استعمال تعابير عنيفة كهذه. إننى أحكم على رداءة الألفاظ 
الشعرية في هذا النصء مع أن القليل من القراء يوافقني على ذلك . أما الفقرة 
الأخيرة فقد عبر عنها بمهارة» وهي جيدة سواء جاءت في قالب نثري أم شعري . إلا 
أن القارئ يجد متعة شائقة في رؤية مثل هذه اللغة الطبيعية مرتبطة بالوزن. ومجال 
هذه الفقرة يغرينى بأن أختم قولى بذكر مبدأ تجب مراعاته دائماًء وقد اتخذته مرشدا 
رئيسياً لى فى كل ما ذكرته» وهو أن الآثار التي تعتمد على الخيال والعاطفة -وقد 
سبق أن عالجتهما في موضوعي- سواء كانت نثراً أم شعراء تتطلب لغة واحدة متقنة 
تبعاً لما تحويه من أفكار ومشاعر ثمينة . فالوزن أمر عرضي بالنسبة للأثر الفني . أما 
الألفاظ الشعرية التي تقتضي وجود الوزن مبررا لوجودهاء فهي ليست خليقة 
بإعجاب الشخص العاقل حتى حين تكون على حظ من الرشاقة والجمال . 


مدقا | 


هنرى جيمس )١‏ 
فن الرواية 


لو لم أجد لتهوري عذرا في الكراسة الممتعة التي ظهرت حديئاًء وهي تحمل 
هذا العنوان واسم السيد ولتر بيزانت» لما اخترت هذا العنوان الشامل لملا حظاتي 
القليلة التى تفتقر بالضرورة إلى الكمال» إذ إن اعطاء موضوع كهذا حقه من البحث 
لابد أن يمضى بنا شوطاً بعيدا. وقد سبق أن أشارت محاضرة السيد بيزانت في 
المعهد الملكى -والمحاضرة هي الصيغة الأصلية لكراسته- إلى أن كثيرين من الناس 
يهتمون بفن الرواية» ولا يهملون ملاحظات النقاد حولها كما يفعل هؤلاء الذين 
يمارسون كتابتها . 

لذلك فأنا حريص على الاستفادة من هذا الوضع المناسب» وعلى حشر 
بعض الكلمات القلائل» مستغلا الاهتمام الذي أثاره السيد بيزانت» فهناك في 
تعبيره عن بعض آرائه حول ما خفي عنا من غوامض كتابة القصة ما يشجع حقاً . 


إن هذا لدليل على الحياة وعلى حب الاستطلاع » هذه الرغبة التى تشترك 





)١(‏ تشرت مقالة لاقن الرواية» أول مرة في مجلة (لونجمان) سنة 1884 . وأعيد نشرها سنة 18484 فى 
«صور شخصية غير تامة لجيمس» . ألقب حمسن 8819-1,4:479) ا[كني القالية الأشعير اه قر نيسوق 
وكتاب قصة1817/8). (هوثورن سنة 148174)» (اراء ومراجعات 108١)؛‏ (ملاحظات عن كتاب 
القصة »)١914‏ (داخل الإطار ووراسات أجرى 1514): (ملإاحظات:ومراجمات 1 1:49 ). إلا أن 
أشهر ما كشبففى اللتقد موجوة في بقيدمات زواباثه؛ وقد جمعهر .نا بلاكمر تحت عننواد 


-: القصة) سنة 19784 . 
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فيها جمهرة الروائيين ومجموعة القبراء على حد سواء : القد كانت الرواية 
الإتكليزية: ومند وقت قصير فقطء غير قابلة, ؛ قلى بل تعبير الشرنسيق . كيذ 
والرد . فلم تكن تعتمدعلى نظرية ما أو عقيدة أو وعي ذاتي» وعي بأنها تعبير 

مذهب فني نات عن الاخختيار والمقارئة . ولا أقول إن افتقارها إلى ذلك يحت كونها 


أقل شأنا. تسبح بأ قالب الرراية لما ارة ها يكنز وناكري مثلا- يشوبه شي ء 


كانت ساذجة (إذا سمح لي أن أستعمل كلمة فرنسية أخري) ٠‏ ولوقدر لها أن تخسر 
بسبب فقدانها هذه السذاجة, فمن الجلي أنها ستضمن خيرات مقابلة تعرض هذه 
الخسارة. وفي خلال هذه الفترة التي أشرت إليها كان هناك في الخارج شعور 
مطمكن بأن الرو وأية هي الرواية ما دام البودينج"'' هو بودينج» وبأن عملنا الوحيد 
بالنسبة إليه هو ابتلاعه. غير أنه لسبب من الأسباب» وخلال سنة أو سنتين» عادت 
إلى الظهور إشارات تدل على النشاط والانتعاش» ولاح وكأن مرحلة النقاش قد 
بدأت إلى حد ما. فالفن يعيش على النقاش والتجربة وحب الاستطلاع» وعلى 
ألوان من المحاولات وتبادل الأفكار ثم مقارنة وجهات النظر. وهناك من يفترض 
أن تلك الأيام التى لم يكن فيها أحد يدلي برأي خاص» أو يقدم سبباً لممارسة نهج 

معين أو تفضيله؛ لم تكن فترات تطورء بالرغم من وجود بعض الآثار المجيدة 
فيها» بل كانت على الأرجح فترات يشوبها بعض الخمول . إن في التطبيق التاجبح 
لأى فن من الفنون مشهداً ممتعاً ‏ إلا أن النظرية أيضا متعة . . وبالرغم من توفر طائفة 
أقبيسرة من النوع الأول دون الثاني» فإني أشك في وجود نمجاح حقيقي لا يعتمد على 
جور عقيلة دقيية. . وعندما يكون الجدال والاقتراح وتأسيس القاعدة أمورا صريحة 
مخلصة» فإنها لاشك مؤدية إلى إنتاج خصب. وقد ضرب السيد بيزانت مثلا 
متا في التعبير عن أذكاره اخاصة بالنسجة لس مي بيجي بي 
آراءه عن «الفن2 التي دونها في ملحق تغطي جميع 


17 
سسامقعز لرعاس. للوض. 
(1) البودينج هو خليط من الدفيق والزييب وغيرهما يشكل نوعا من لحخلرى 


قا اه 


المتعلقة بما ذكر . وما لا شك فيه أن غيره من العاملين فى الحقل نفسه سيمسكون 
بحبل النقاش وينيرونه بتجاربهم» وتكون النتيجة أن يتخذ اهتمامنا بالرواية طابعا 
أكشر جدية ونشاطا واستقصاء نما كان عليه خلال أمد طويل . وفي لحظات الثقة 
هذه وفي كنف الاهتمام الذي ذكرناه. ستغامر دراستي الممتعة هذه في إبداء رأيها 


إن على الرواية أن تنظر إلى نفسها نظرة جادة حتى تحمل الجمهور على 
إعارتها نظرة ممائلة . لقد اندثر ذلك الوقت الذي كانت تسود فيه الخرافة القديمة عن 
شر الرواية في إنكلتراء إلا أن روح هذه الخرافة لا تزال تعيش في تلك النظرات 
الملنحرفة التي توجه إلى كل رواية لا تعترف بأنها مجرد هزل» حتى أن أصرح 
الروايات هزلاً تشعر إلى حد ما بوط أة هذا التحرع الذى كان موجهاً ضد الرعونة 
الأذبية» فالهزل لا يحمل محمل الحد. وبالرغم من خمجلنا من الاعتراف بذلك . 
فنحن لا نزال نتوقع من إنتاج لا يتجاوز حدود «الادعاء الباطل» (وهل تكون الرواية 
غير ذلك؟) أن يبرر وجوهه بنبذ أي تظاهر لمحاولة تمثيل الحياة الواقعية بحد ذاتها . 
وكل روانة غاقلة متيقظة ترفض طبعا أن تفعل ذلك ؛ وسركان عاترق أت الشسرط 
الذي متحت موجيه هذا التسامح ما هو إلا متحاولة تتستر يزي الكرم؛ إلا أنها 
تسعى وراء خنق الرواية. أما العداء الإنجيلي القديم للرواية» والذي كان واضحا 
بمقدار ما هو محدودء والذي اعتبرها أقل أهمية حتى من المسرحية بالنسية للأمور 
الخالدة في هذه الدنياء فهو في الحقيقة أقل إهانة لها من الفكرة ة السائدة عنها . إن 
الممرر الوحيد لوجود الرواية هو أنها تحاول تمئيل الحياة» وعندما تتخلى عن هذه 
المحاولة» المحاولة ذاتها التي يسعى وراءها الرسام في لوحاته» تكون قد وضعت 
نفمها فى مأؤق غريب حتا ونحن لا ننتظر من اللوحة أن تكون متواضعة حتى 
يغتفر وجودها . والشبه بين فن الرسام وفن الكاتب الروائي يكاد يكون -في 
نطلري- ثاماء فالإلهام واحد» والنسق واحد (بالرهم من اخعثلاف أسلوب التعبير 
والنجاح واحدء وربا يتعلم الواحد منهما من الآخرء أو يشرح موضوعه أو 
يدغمه» فالهدف واحد ومجد الأول هو مجد الثاني . إن المسلمين يحسبون الصورة 
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شيئا غير مقدسء أما المسيحيون فقد تركوا هذا الاعتقاد منذ أمد طويل. اوه 
الغريب حقا أن يوجد في العقل المسيحي حتى الآن آثار للشك (حتى ولو كانت 
مصطنعة) في هذا الفن الشقبق . والطريقة الوحيدة القعالة لإدخال الاطمتنان إلى 
هذه العقول هو التأكيد على أوجه الشبه التي أشرت إليها الآن» والإصرار على أن 
الرواية تاريخ ؛ كما أن الصورة هي الحقيقة . وهذا هو التعريف العام الوحيد الذي 
ينصف القصة, والذي يمكن أن توصف به . إننا نسمح للتاريخ أيضاً أن يمثل الحياة: 
وكالتصوير المائي لا ننتظر منه أن يبرر وجودهء وكذلك نجحد مادة القصة مخزونة فى 
الوثائق والسجلات . وإذا لم تشأ الرواية أن تفضح نفسها -كما يقولون في 
كاليفورنيا- فالواجب يحتم عليها أن تتكلم بثقة وبلهجة المؤرخ . لقد اعتاد بعض 
كتاب القصة المثقفين أن ينعتقوا من إسارهم الذاتي تما يجعل الدموع تنفر من عيون 
القراء الذين يحملون رواياتهم محمل الجد. غير أنني أثناء قراءتي لعديد من 
الصفحات في مؤّلفات (أنطوني ترولوب) ذهلت لافتقاره إلى التحفظ في هذه 
النقطة بالذات» ففى استطراد أو جملة معترضة أو كلمات مفردة يعترف للقارئ أنه 
وصديقه المخلص هذا يقومان بمجرد ادعاء باطل» ثم يصرح بأن ما رواه من 
الحوادث لم يقع حقاء وأنه يمكن أن يوجه القصة إلى الناحية التى يفضلها القارئ. 
ومثل هذه الخيانة لواجب مقدس تبدو لي جريمة فظيعة . وهذا ما أقصده بوقوف 
الكاتب موقف التبري ر.. وموقف ترولوب هذا يهز كل ذرة في كياني» كما يمكن أن 
يهزها موقف مشابه من جيبون أو ماكولي» وهو يتضمن أن كاتب التقصة أقل اكترائا 
بالبحث عن الحقيقة من المؤرخ (وأعني بالطبع الحقيقة التي يمترضهاء والمقدمات 
التي يجب أن نعترف له بها مهما كان نوعها). . وهكذا إذا وقف المؤلف هذا الموقف 
فإنه يفقد مكانته كلها بضربة واحدة . إن تمثيل الماضي وتصوير أفعال البشر هو 
واجب الكاتب والمؤرخ» والفرق الوحيد بينهما هو في مصلحة كاتب القصة. 

ويزداد بنسبة يجاحه . فهو يجد صعوبة أكبر في جمع وثائقه التي هي بعيدة كل البعد 
عن أن تكون أدبية صرفة . أما ما يجعل شخصية الروائي عظيمة» فهو اشتراكه مع 
الفيلسوف والفنان في صفات عديدة» وهذه المشابهة المزدوجة هي إرث رائع لنا . 
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لقد كان السيد بيزانت مقتنعا كما هو واضح بكل هذه الأمور. عنذما أضصر 

على القول بأن الرواية هي فن من الفنون الجميلة تستحق بدورها كل الإجلال 
والتقدير» الذى كان مقنصراً فيما مضى على المهن الناجحة كالموسيقى والشعر 
والتصوير ثم الهندسة المعمارية» ولا نكون مغالين إذا أصررنا على هذه الحقيقة 
الهامة . أما المركز الذي يتطلبه السيد بيزانت للإنتاج القصصي ؛ ع فيمكق أن ثسير هيه 
بطريقة أقل تجريدا قاتلين إنه لا يطالب بشهرة فنية لها فحسب بل بشهرة فنية بعيدة 
المدى . وإنه لرائع حقاً أن يثير هذه النقطة إذ إن إثارتها بالذات تبرهن على وجود 
الحاجة إليهاء وعل. أن اقتراحه هذا فد يبدو بدعة ذكثير من الناس . وقكها أن نشلك 
أو نتضايق من هذه الفكرة» إلا أن بقية مقال السيد بيزانت تؤكد وجودها بإفصاح لا 
يتطل المزيد. وكذلك لا أكون مسرفا في الخطأ إذا قلت إنه بالإضافة إلى 
الأشخاص الذين لم يخطر لهم البتة أن القصة يجب أن تكون فنية » هناك مجموعة 
كبيرة من الناس ستمتلئ نفوسهم بريب لا حد لهء إذا دقع هذا المبدأ إلى أفهامهم 
دقعًا . إن من الصعب عليهم أن يفسروا نفورهم هذا . . ولو أننا تجنيتا أخعذهو على 
غرة لحققنا أثراً فعالاً» فالفن في مجتمعاتنا البروتستانتية» حيث اعوجت مفاهيم 
كثيرة بشكل غريب» له كما تفترض بعض الأوساط تأثير ضار غامض على كل من 
حلم أمراً جلي أو يرجي كفته على غيرة. . إنهم يفترضون أنك» ولسبب غامض 
يناق للأعلؤاق والعسلية والتهديب»: تعرف ماهو الفن عندما يتجسد في عمل 
الرسام (النحات أمر آخر) . . فهويقف أمامك بألوانه الوردية والمخضراء وإطاره 
المذهبء وبنظرة واحدة ترى أسوأ ما فيه فتأخذ حذرك. . ولكن إذا وخل الفن 
رحاب الأدب» فإنه يصبح أشد خداعاء والخطر يكمن في أنه يمكن أن يؤذيك قبل 
أ تلاأسعر به . إن الأدب ينبغي أن يكون مثقفاأو مسلياء وقد انطبع في أذهان 
الكثيرين أن هذه الاهتمامات الغنيّة بالبحث عن الشكل لا تؤدي إلى هذين 

الهدفين» بل هي بالعكس تتعارض مع كليهما؛ ؛ ففيها مرء الشف ما يمتعها من أن 

تكون مثقفة» ومن الحد ما يمنعها من أن تكون مسلية» وهي إلى ذلك صلفة مناه . 
لا ميرر لوجودها. ولو قدر لكشير من الئاس الذين يقرأون القنصص لأجل التسليه 
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أن يفصحوا عن آرائهم الخفية لعبروا عنها بالطريقة التي سلفت . ويتتجادلون بالطبع 
بأن اقصة يجب أن تكون جيدة» إلا أنهم يفسرون هذا التعبير تبعاً لأهوائهب 
الخاصة؛ وسيختلف هذا التفسير اختلافاً بيئاً من ناقد إلى آخرء ويمكن أن يقول 
الواحد منهم إن الجودة تعني وضع بعض الشخصيات الفاضلة الطموحة في مراكز 
بارزة» كما يقول الآخر إنها تععتمد على الخاتمة السعيدة وتوزيع الجوائز والمعاشات 
والأزواج والزوجات والأطفال والملايين والمقاطع الملحقة والملاحظات السارة» ثم 
يقوك ثالث : إن الجودة تعتمد عالى كثرة المبواددف واطركة بشكل تدمنى معه أن تقطن 
بسرعة إلى الأمام فنرى من يكون النزيل الغامضء ونتأكد من العثور على الوصية 
السروقة؛ ولذلك فحن لا ترغب في أن يتسعت سرورنا ها ليل غل أو 
اوصف». إلا أن هؤلاء النقاد يجمعون على أن الفكرة الفنية ستكدر بعض مرحه 
هذا. إن أحدهم يحملها مسؤولية الوصف جميعه. ويراها الاخر متجلية في عدم 
توفر المشاركة الوجدانية. أما عداؤها للخاتمة السعيدة فواضح» وهي في بعض 
الحالات لا تسمح بوجود نهاية على الاطلاق. إن نهاية القصة عند كثير من الناس 
هي -كما هو الخال في خاتمة الغذاء الجيد- طبق من الحلوى والمثلجات . ولذا ينظر 
إلى الروائي الفنان كما ينظر إلى طبيب متطفل يمنعك من تناول حلويات شهية بعد 
الأكل . ومن أجل هذا فإن فكرة السيد بيزانت عن الرواية كشكل سام لا تقابل 
إهمالا سلبيا قحسي 4بل إهمالاً إيجايياً: ولايهم في قليل أو كثير مدى تأثر جوهر 
العمل الفني في سبيل توفيره خواتيم سعيدة أو شخصيات جذابة أو لهجة آلية غير 
شخصية» أو حتى أفكارا متداعية لا تخلو من التثاقفن . إلا أن صوثا فصيحا 
لا ينفك يرتفع بين آن وآخر ليلفت الانتباه إلى الحقيقة الواقعة؛ وهي أن الأدب 
الروائي لايقل استقلالا وجدية عن غيره من أقسام الأدب الأخرى . 

غير أنه من المؤكد أن يتسرب الشك إلى نفوسنا من هذا القول» بسبب وجود 
هذا العدد الهائل من المؤلفات القصصية التي تسعى وراء إعجاب القارى في هذا 
العصرء ويبدو لذلك وكأن بضاعة سريعة سهلة الإنتاج كهذه لا يمكن ان تكون ذات 
صفات عظيمة . ويجب الاعقراف أن الروايات العظيمة قد تغرضت للظتون 
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والشككتوك بسبب وود الروايات الرديفة: كما تأثرت قبمة الإتتاح يسبب كثره 
العر فى . إلا أنني على أي حال أعتقد أن الإساءة هذه لا تعدو أن تكون سعلحية ٠‏ 
وأن كشرة الروايات المكتوبة لا تقيم دليلاً ضد المبدأ نفسه . . وقد ابتذل هذا اللود 
00 من ألوان الأدب. وككل شي آخر في عصرنا هذاء وبرهن على أنه قابل 
للاتذال أككر من غيره . إلا أن القرق بين الرواية الحيدة والرديثة كبير جد قالرديئة 
يُجْرَق مع اللوحات الملطخة والرخام التالف إلى سجن مهجور أو حوش غير 
محدود للنفايات تحت أسفل نوافذ العالم الخلفية. أما الجيد من الروايات فإنه يعيش 
ويرسل أشعته ويثير رغبتنا في الكمال . وبما أنني سأتجرا على انتقاد السيد بيزانت 
الذي أفعمت لهجته بمحبته لفنه» في أمر واحد» فلأنته من هذا حالاً . إنه يخطىيع إد 
يحاول أن يحدد بشكل قاطع سابق لأوانه ما ستكون عليه الرواية اجحيدة . . وقد كان 
القصد من هذه الصفحات القلائل أن أبين خطر خطأ كهذا. فالاقتراح الذذ يذهب 
إلى أن بعض التقاليد المعينة بالنسبة لهذا الموضوع قد أصبحت أمورا بديهية هو أمر 
مشكوك بصحته . وجودة هذا الفن الذي يتعهد ببعث الحياة مباشرة تتطلب أن تكون 
حريته كاملة . إنه يتغذى بالتمرين» ومعنى التمرين هو ا حرية . أما الالتزام الوحيد 
الذي يجب أن ترتبط به الرواية سلف -دون أن تجلب لنفسها تهمة التعسف- فهو أن 
تون مدمة » وهلء عبي المسؤولية الوحيدة التي تقع خلى عاتقها» ولا احسب أن 
هناك مسؤولية أخرى. أما الطرق التي لها مطلق الحرية في أن تستعملها للوصول 
إلى هذه الغاية (وهي الإمتاع) فهي لا نحصى, ولا تستفيد سوى الإساءة إليها إذا 
حاولت أن تبرزها أو نحيطها بسياج من الفمروض والورشادات» فهى متعددة كام عة 
السو وناجحة بنسبة ما تكشف عنه من عقل خاص يختلف عن عقول الآخرين 

إن الرواية في أوسع تعاريفها انطباع مباشر مشخص عن الحياة» تستمد منه قيمتها 
شي تقل أو تكثر تبعا لقوة هذا الانطباع . ولن تكو له قوة. وبالتالي قيمة» إلا إذ 
توفرت حرية الشعور والقول. . إن تتبع خط يجب أن يقتفى» أو لهجة ينبغي أن 


تتخذ» أو قالب يجدر أن يعباً. تحديد للك اخرية وإيطال للشىء الذى تسعيى وراءة 
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ويبدو لي أن صحة الموضوع يجب أن تسبق الاهتمام بالشكل. وعندها يكون 
اختيار المؤلف قدتم» ومقاييسه قد رسمت» وحينذاك يمكننا أن نتتبع الخطوط 
والانجاهات ونقارن بين اللهجات وأوجه الشبه» ثم». باختصار» نستطيع أن ممتع 
أنفسنا بأكثر المسرات سحراً» فتقدر نوع الرواية ونضع تنفيذها موضع الامتحان. 
فالتنفيذ يخص المؤلف وحده؛ وهو أكثر الأمور تعلقا بشخصه؛ ونحن نقيسه حسب 
ذلك . أما الرخاء والامتياز الذي يتمتع به الكاتب » ثم العذاب والمسؤولية التي 
يتحملهاء فهي تنبع من عدم وجود حدود لمحاولاته كمنفذ فلا حد لتجاربه الممكنة 
أو لجهوده ولاكتشافاته أو لنجاحه. وهو هنا -بشكل خاص- يعمل خطوة خطوة 
كأخعية الفنان الذي مكتنا أن تقول عنه.دوما إنه قد لون لوجعه بأفقيل الطرق التي 
تلائم نمسه . وطريقته هذه هي سره الخاص » وإخفاؤها ليس بالضرورة من قبيل 
الغيرة. ولا يمكنه أن يفشي هذا السر وكأنه أمر عام حتى ولو رغب في ذلكء إذ لا 
يستطيع أن يعلمه للآخرين. أقول هذا وأنا أذكر تماما إصراري السابق على اشتراك 
الفنان الذي يصور لوحته بالآلوان والفنان الذي يكتب قصته بالطريقة نفسها . 
فالرسام يستطيع تعليم أسس فنه. ومن الممكن أن يتعلم كل من الفنان والكاتب من 
خلال دراستهما للآثار السدة (على افقراقن وجوه الاستعداد) كيف يرسم الأول 
وكيف يكتب الثاني أيضا. ولكن الحقيقة التي تظل قائمة -دون خدش التقارب بين 
الفنين- هى أن الفنان الأديب سيضطر إلى أن يقول لتلميذه أكثر مما يضطر الآخر : 
00 ف ازع + عظمة . أن المسألة مساألة در سات هسالة 
00 ماري لك لبه رن مقيقة. قراح ارس تصل إلى 
دقة. وكمااد : :. : 
درحة بعيدة من التحديد والدقة فتشكل الفرق بين المنين . 
وعلى كل حال» يجب أن أضيف أنه لو قال السيد بيزانت في مطلع مقالته 
الرواية يمكن وضعها وتعلمها بإحكام ودقة كقوانين التناغم والرثوات "م 
التناسس)» فإنه. يخفف مما يبدو غلوا بتطبيق ملاحظته هذه على القوانين العامه. 
والتعبير عن معظم هذه القوانين بطريقة تجعل الاعتراض عايها غير ماسب م 
الإطلاق . ولا يسعنا إلا أن غيل إلى معظم هذه القوانين التي يضعهاء فهو يرى ' 
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على الكاتب القصصي أن يمتح من تجاربه : وأن تكون الشيخصياتة عشيقية كهَذ 
تقابلهم في حياتنا الواقعية» وأن «تتتجنب فتاة شابة نشأت في قرية هادثة وصف حياة 
المعسكرات" وأن «يمتنع بكل الحمرص لدى كاتب ينتتمي أصدقاؤه وكذلك تجاربه 
الشخصية إلى أدنى الطبقة الوسطى: عن إدخال شخصياته إلى المجتمع»» كما يرق 
أنه يجب على الكاتب أن يدون ملاحظاته في كتاب يرجع إليه ؛ وأن تكون أشخاصه 
واضحة الرسم» فلا يعمد في إيضاحها إلى خدعة لفظية أو مسلكية فهذه طريقة 
سيئة» «ووصفها بإسهاب» أشد سوءاء وكذلك أن يكون للرواية الإنكليزية 
«هدف أخلاقي واع». وهو أيضا يرى أنه «لا سبيل إلى المغالاة في تقدير قيمة 
الصنعة الفنية» أعني الأسلوب» وأن «أهم النقاط جميعا هى القصة» وأن «القصة 
لي كل المي 10 

إن تلك الملاحظة حول الكاتب الذي ينتمى إلى أدنى الطبقة الوسطى ومعر فته 
مكخائده قناسية نوغ ساء إلا أنه من الضعب. أن أعالف أياً من الترصيات الأخرى» 
كما أنه من الصعب أن أوافق موافقة إيجابية عليهاء وذلك باستثناء الأمر بتدوين 
الملاحظات الشخصية في كتاب يرجع إليه . ونادرا ما تتصف هذه القوانين بالصففة 
التي يعزوها السيد بيزانت إلى قوانين الكاتب القصصي.ء أعني «الإحكام والدقة» 
التسجليين فى #قواتين التناغم وللرتيات والقناسب» . . إنها موحية ملهمة في بعض 
الأمور؛ غير أنها ليست دقيقة وإن كانت؛؟ دوك ريب؛ على مستوى الدقة التي 
تسمح بها هذه الحالة بالذات» وهذا برهان على حرية التفسير التي جاهدت في 
سبيلها منذ لحظات . إن قيمة هذه التوصيات -الجميلة الغامضة- - تعتمد كليا على 
المعنى الذي تربطه بها . والشخصيات والأوضاع التي توحي بأنها حقيقية هى نفسها 
التي تلمس قلب الإنسان وتمتعه» إلا أن مقياس الحقيقة هذه صعب التحديد . ١‏ إن 
واقعبة دون كيشوت والسيد سكوير عي ظل وقيق جذا. إنها واقعية يلونها خيال 
المؤلف:. وبالرغم من جيويتها فالإنسان يتودد في اقتراحهنا كتمرذج : إنه يعرض 
نفسه لأسئلة محرجة من قبل بعض الطلاب . ومن الثابت أنك لن تستطيم كعاب 
رواية إلا إذا كنت تمتلك حساً واقعيا ولكن من الصعب تقديم وصف معين يؤدى إل 
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خلق هذا الحس الواقعي في الإنسان. فالإنسانية لا حدود لهاء والحقيقة لها أشكال 
متعددة . وأكثر ما يمكن أن يثبته الإنسان هو أننا نشمعبير الحقيقة فى بعض أزهار 
الروايات ولا نشمها في البعض الآخره أما أن نخبرك مقدماً كيف تؤلف باقة 
ازهارك هذه فهو أمر آخر. وأما أن نقول إن الكتابة تصدر عن التجربة فهو قول 
متاز» ولكنه غير مقنع . وطالبنا الموهوم سيتذوق طعم السخرية في تصريحنا. أي 
نوع من التجربة يقصد بقولنا هذاء وآبن ينتهى وأين يبدأ؟ التجربة اليس لها حد 
وليس لها نهاية» إنها حساسية هائلة . إنها كنسيج عنكبوت ضخم مؤلف من أنعم 
الخيوط الحريرية يتدلى في غرفة الشعور ويمسك في نسيجه كل ذرة محمولة على 
متن الهواء . هكذا يكون جو العقل . وعندما يكون العقل خيالياً -خصوصاً إذا كان 
عمل رجل نابغة فإنه يمتص أوهى إشارات الحياة» ويحول خفقان الهواء إلى رؤيا 
واستكشاف . وليس على الشابة الفتية التي تعيش في القرية إلا أن تكون يقظة لا 
يغيب عنها شيء؛. حتى يصبح من الظلم تماما (كما يبدو لي) أن تسألها عده 
التعرض لذكر الأمور العسكرية. وقد رأينا معجزات أعظم من هذه. ولو تسلحت 
هذه الفتاة بالخيال لأمكنها أن تقول الحقيقة عن هؤلاء الخنود. أذكر أن كاتبة قصة 
الكاية بة -وهى امرأة نابغة- قد أخبرتني أنها مدحت كثيرا بسبب الانطباع الذي 
استطاعت أن تعطيه في قصة من قصصها عن طبيعة حياة الشاب الفرنسي 
البروتستانتى وأسلوبهاء وسئلت أين تعلمت كل ذلك عن هذا المخلوق الغامض » 
وهنئت على الفرص الغريبة التي أتيحت لها. أما هذه الفرص فهي تنحصر في أنها 
فى إحدى زياراتها لباريس. وبينما كانت تصعد درجا مرت بباب ممتوح فرات في 
داخل بيت أحد رجال الكنيسة بعضا من هؤلاء الشباب البروتستانت وهم يجلسون 
حول المائدة وقد فرغوا من تناول وجبتهم . إن نظرة واحدة رسمت في عقلها 
صورة؛ ولم تدع هذه النظرة أكثر من عظة. إلا أن هذه اللحظة كانت جربة. لقد 
كونت انطباعها الشخصي المباشر. ثم أبرزت ما ارتسم في ذهنها إلى الوجود في 
كناضها. كانت تعرف ما هو الشباب وما هي البروتستائتية : ولاسحك يه 
التعر ف .على طببعة الآفرنسيين؛ ولذا:فقد جولت كل هذه الأفكار إلى صور 
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مجسدة؛ وأنتجت حقيقة واقعة. . وفوق كل شيء فقد منحها الله المقدرة على 
استيعاب الكثير واستنتاجه من القليل . وهذاء بالنسبة للفثان: مصدر أكير بكثير من 
امتيازات السكن أو الوضع الاجتماعي . إن القدرة على استجلاء الأمور غير المرثية 
من المرئية» ثم تنبع ما تتضمنه الأشياء» والحكم على القطعة بأكملها من النموذج: 
ومعرفة الحياة العامة معرفة جيدة إلى حد يجعلنا قادرين على معرفة دقائقها 
وتماصليها -هذه المجموعة من المواهب كما يمكننا أن نقول- - هي التي تكون 
التجربة» وهي تحدث في الريف وفي المان وفي أكثر مراحل التعليم اخختلافاً . وإذا 
كانت التجربة تتألف من انطباعات» فيمكن القول إن,الانطباعات هي تجارب كما 
أنها ألم تيرغن على ذلك؟) الهواء الذى نستيشق» . لذلك إذا أكدت: لتلميذ أن 
اايكتب من وحي التجربة ومن وحيها فقط» فإنني سأشعر أن هذا تحذير معذب 
للتقس إلا إذا احقته هالا بقولي #حاول أن تكون من الأشخاص الذين لا يغيب 
عنهم شيء!». ولا أقصد من كل هذا أن أقلل من أهمية الدقة والتفاصيل بالنسبة 
للحقيقة. ؛ فأكثر ما يتقن الإنسان الحديث عنه هو ما يتعلق بذوقه» لذلك فإنني 
سأتجرأ على القول بأن جو الحقيقة السائد (أي صلابة التحديد) هو الفضيلة الأولى 
للرواية» والليرة ة التي تعتمد عليها كافة المزايا الأخرى (متضمنة الهدف الأخلاقي 
الذم ى تحدق عنه السيد بيزاثت) اعتمادا كليا منظلقا . ٠‏ فإذا لم تتوفر هذه الميزة فلا وزن 
لما تبقى هر رايا . . وإذا وجدت هذه الميزات الأخخرى فإنها تدين بأسرها إلى النجاح 
الذي أحرزه الأديب في إنتاح صورة وهمية عن الحياة . . لذلك فتنمية هذا الننجاح 
ودراسة هذا المنهاج الرائع يشكلان قي نظري بداية قن الآديب وتهايته : أتهسا الما 
ونأسه ومكافاقه وغذايه وسيراته.. فهو هنا يتنافس حقا مع الحياة» وهنا أيضاً يتنافس 
مع أخيه الفنان في محاو لا ته لإبراز مظاهر الأشياء. تلك المظاهر التى تعببر عرد 
معانيهاء كما ينافسه في إدراك لون هذا المشهد البشري وتضاريسه وتعبيره وسطحه 
ومادته. إن السيد ييزانت دع في ناصل به الأمور عندما يطلب من تلمي.. 

تدوين: الملةحظات . فليس يناك دوه ذا يستطيع أخله بمتها ياة جسيعها تغريه: 

وأن يتفل أبسط وجه لها أو أن يتنج أقل صورها دواماء أمر مقر لك . ولو استطاع 
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السيد بيزانت أن يخبرتلميذه أي الملاحظات يدون لكانت القضية أسهل والقانون 
أكثر دقة . ولن يتعلم هذا من أي دليل أو كتيب . إنه عمل الحياة كلهاء وعلى التلميذ 
أن يسجل الكثير حتى ينتقي القليل» ويبحث عنه بقدر ما يستطيع» حتى المرشدون 
والفلاسفة يجب أن يدعوه جانبا عندما يبلغ مرحلة تطبيق قواعده. كما نترك الرسام 
فى صحبة لوحة ألوانه . 

أما أن تكون أشخاصه #واضحة الخطوط»» كما بقول السيذ ييزاثت»» فإثه 
يشعر بذلك شعوراً كلياً» وأما كيف يجعلهم كذلك فهو سر بينه وبين ملاكه 
الفارس ‏ وتكون سبطاء إلى درجة السكف لور علمتاه أن الكثير من الوضف يصنل 
به إلى النتيجة المرغوبة أو على العكس من ذلك أن عدم وجود الوصف وتنمية 
الحوار أو علدم الحوار والإكثار من الحوادث سينقده من مصاعبه . ليس من الغريب 
مغلا أن لا تكترث لهذا التضاد الغريب الحرفي بين الوصف والحوار» ثم الحدث 
والوصف ؛ فالناس يتحدثون عن هذه الأمور وكأن بينها اختلافاً واضحاً بدلا من أن 
يذوب كل منها في الآخر إثر كل نفس » وتصبح أجزاء مترابطة متلاحمة في محاولة 
واحدة عامة للتعبير . إنى لا أتصور إنشاء يتركب من سلسلة من الكتل الجامدة. 
ولا أتصور فى أي رواية جديرة بالبحث أن هناك نصاً وصفيا ليس يقصد منه السرد 
الروائى» أو نصاً حوارياً لا يقصد منه الوصفء أو لمسة من الحق مهما كان نوعها 
لاتشارك الحدث فى طبيعته» أو حدثاً لا يشتق أهميته من أي مصدر غير المصدر 
الواحد العام لنجاح العمل الفني ؛ ألا وهو الإيضاح التصويري . إن الرواية شيء 
حى واحد مستمر كغيرها من الكائنات» واستمرار حياتها هذه يعتمد على مدى 
وجود كل جزء من الرواية في أجزائها الأخرى. أما الناقد الذي يتظاهر بتتبع يعض 
الخطوط الجغرافية على نسبج دقيق لعمل فني كامل» فإنه سيرسم حدودا 
ْ مصطنعة تبز فى زيفها كل ما يعرفه التاريخ عن ذلك . فهناك تمييز قديم الطراز بين 
ووراية ال خصيات ورواية الوقائع» ولااشك أن هذا التمييز أضحك مؤلف 
الأساطير الشديد العناية بعمله. ويبدو لي أن هذا العميب: بعيدذ عن الهدف 
بعد التمييز الآخر المعروف بين الرواية ا701 والرواية التخيلية ©ع 7011472 , الذي 
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لا ينتمى إلى أي حقيقة . 
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هناك روايات رديئة وروايات جياةء كما أن عاك صورا جيذة وأخريى 
رديئة؛ وهذا هو التمييز الوحيد الذي أرى فيه معنى . ولا يسعني أن أتكلم عن رواية 
سخصيات كما لا يسعتي الكلام عن صور شخصيات. وغتدما يقول الإثسان 
صورة فإنه يتكلم عن الشخصية. وعندما يقول رواية فإنه يتكلم عن الحوادث. 
ويمكن نقل هذه الاصطلاحات حسب الرغبة. وهل الشخصية سوى تحديد 
الوقائع؟ وهل الحدث سوى توضيح الشخصية وتفسيرها؟ وما هي الصورة أو 
الرواية التي ليست ذات شخصيةء وما الذي نبحث عنه فيها سوى ذلك؟ وإذا 
وقفت امرأة ووضعت يدها على طاولة ثم نظرت إليك نظرة خاصة فهذا حدث 
وافع» ولو لم تكن هذه حادثة فمن الصعب بيان نوعهاء وهي في الوقت ذاته تعبير 
عن الشخصية . وإذا قلت إنك لا ترى الرأى نفسه فالفنان يتعهد بإبراز هذا الأمر 
لك»ء والفنان له أسبابه الخاصة التى تجعله يعتقد هذا الاعتقاد. وعندما يقرر شاب 
أن إيمانه لا يكفى لدخوله الكنيسة كما نوى سابقاً» فإن هذه حادئة» مع أنك قد 
لا تسرع إلى نهاية الفصل لتتأكد من أنه لن يغير رأيه . وأنا لا أدعي أن هذه حوادث 
غريبة أو مدهشةء ولا أتظاهر بتقدير مبلغ أهميتهاء لأن هذا يعتمد على مهارة 
الفنان» ومن السخف القول بأن بعض الحوادث أكثر أهمية فى جوهرها من غيرهاء 
وليس هناك من ضرورة لهذا التحفظ بعد أن بينت شعوري تجاه الأمور الأساسية» 
وذلك حين لاحظت أنني لا أفهم تصنيفا للرواية سوى ما يقسمها إلى نوع تتوفر فيه 
الحياة واخر يفتقر إليها . 

الرواية والرواية التخيلية» ثم رواية الوقائع ورواية الشخصيات ... إن هذه 
الفوارق الخرقاء هي -كما يبدو لي- من صنع النقاد والقراء»ء صنفوها من أجل 
راحتهم حتى تنقذهم من بعض المآزق العرضية . إلا أنها لا تلاقي اهتماما من المنتج 
الذى نحاول بحث فن الرواية من وجهة نظره بالطبع . وكذلك الحال بالنسبة إلى 
زمرة أخرى وهمية» يحاول السيد بيزانت أن يكونهاء هي «الرواية الإنكليزية 
الحديثة»» إلا إذا كان قد تعرض بالنسبة لهذه النقطة بالذات لبعض التشوش 
العرضى في وجهات نظره. فليس من الواضح فيما إذا كان يقصد بملاحضاته التي 
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يشير بها إلى هذا الموضوع الإرشاد أو التأريخ . وآن تفترض أن إنسانا يكتب قصة 
حديئهة لا يقل صعوبة عن افتراض أنه يكتب قصة قديمة. وهذاعنوان يحتمل 
الجدال . 

إن الونسان يكتب رواية أو يلون لوحة بلغته الخاصة وفى عصره الخا|ص. 
ولن يسهل هذا الأ مر الشاق أن تدعوه بإنكليزي حديث . ولسوء الحظ فإنك لن 
تستفقيد أيقسا من [طلاق ق كلمة رواية تخيلية على مؤلفات الواحد أو الآخر من 
المنانين إلا إذا كان القصد من ذلك الفكاهة» كما فعل هوئثورن بتسمية روايته «وادى 
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' قد اتخذ المرنسيون الذين وصلوا بفن الرواية إلى مستوى رفيع من الكمال 
اسما واحدا لها فقط. ولم يخفض هذا من مستوى إنتاجهم . فليس هناك في رأبي 
القزام واحد لا يلعزسه كاتبه الرواية العخيلية وكاتب القضصة على حذ سبووأء.. 
ومستوى التنفيذ عال بالنسبة لكل منهما. ونحن طبعاً نتكلم عن التنفيذ؛ فالتتقيذ 
هو النقطة الوحيدة المفتوحة للجدال» وهذه نقطة غالبا ما ننساها فتكون التتيجة 
فوضى ل ' تنقطع وأهدافا متناقضة. يجب أن تنح الفنان الحق في اختيار موضوعه 
وفكاته ومسلماته وآن نصب نقدنا على النتيجة التي نحصل عليها فقط . وطبيعي 
أننى لا أقصد أننا مجبرون على محبته والتمتع به . . وحن نشبعه جناتبا ويك[ بساظة 
في حنانة تملدم ميطنا ليه . على أنه يمكننا القول بأن هناك بعض الأفكار المعينة التي 
لا يمكن لأمهر القصاصين أن يصوغ منها شيئا. وحدوث مثل هذه التجربة يمكن أن 

اححقاءنا هذاء إل أن الاخفاق حبنذاك يكن في التي وفي التنفيذ فقط 
مسجل هذا الضعف المهلك. . أما إذا ادعينا احترام الفنان فيجب أن نمنحه حرية 
الاختار ولو أننا نضحي في حالات عديدة بعد لا يحصى من الافتراضات التي 
ماح الأ خعيار . فالفن يكسب جزءاً كبير اسن 'فرينه افيد من وفرفه في 
وه عه الأقتر : اضات؛ كما أن قسماً من أكثر تجاربه متعة يختفي في قلب أمور 


عاديه لقد كتب جوستاف فلوبير قصة عن تعلق خادمه ببغاء . وبالرغم من ان 


لْن يمر 
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لإنتاج كان كاملاً» إل أن لا نستطيع أن نعتبره ناجحاً بشكل عام . ولنا مطلق الحرية 
في أن مجده تافهاء مع أنني أحسب أنه بالامكان أن يكون ممتعاً : وآأنا شخصيا مسروه 
جدا لأنه كتبه» فعمله هذا يطلعنا على ما يمكن فعله وما لا يمكد . لقد كتب إيفان 
تو رجنيف قصة عن خادم أصم أبكم وعن كلبه الصغير . وكانت السصبجة شيعا مس 
شغاف القلب» شيئا ودوداًء بل تحفة صغيرة» لقد ضرب على وتر الحياة بينما أخفق 
جوستاف فلوبير في ذلك» لقد ضرب عرض الحائط بأمر تقليدي وحصل على نصر 

ولا شيء طبعا يمكن أن يحل مكان العادة القديمة في امحبة أثر فني أو عدم 
محبته» . ولن يستطيع أكثر النقد رقيا أن يقضي على هذا الاختيار البدائي والنهائي 
فنعا .. و ال: ي أذكر عذا لأدقع عن نفسى نهمة الإشارة إلى أن قكرة القئصة والصورة 
وموضوعهما لا يهمان» فأنا أعتقد أنهما مهمان إلى درجة كى كبيرة . وإذا سمح لى 
بالدعاء فإني أدعو أن يختار الفنانون أغنى المواضيع . . وبعض هذه اأراضيع -كما 
ذكريت سسايقا- أفضنا ل من غيرهاء ويالها من حياة سعيدة لو قدر للأشخاص الذين 
يع لجون هذه المواضيع أن يتحرروا من من الفوضى والأخطاء . وأخشى أن لا نصل إلى 
هذه المرحلة السعيدة إلا في ذلك اليوم الذي يتطهر فيه النققاد من الخطأ . عطي لهم 
إلى ذلك اليوم» فأنني أكرر قولي إننا لا نكون عادلين في حكمنا على الفنان إلا إذا 
خخاطيياء قائلين : : اننا منحك سيق تقرير نقطة البداية » وإذا لم تشعل ذلك ذكون كسمن 
يملي عليك إرادته. ولا سمح الله أن تتحمل هذه المسؤولية . وإذا تظاهرنا بإنصارك 
ب يجب ألا تتناوله بالبحث فإنك ستطلب مثا أن نطلعك على الأمور التى يجب أن 
تتناولهاء وعندها تكون قد ضبطتنا . . وبالإضافة إلى ذلك فأنا لا أستطيع أن أقدر 
إنتاجك دون قبول فروضك . : إثالي مقاييسي» ولكين ليس تق فى أن أعبث ببناقاك 
ثم أنتقد موسيقاك . وبالطيع ريما لأ اعبا بفكرتك على الإطلاق» وربما أظنها سسخيفة 
أو سبقذلة أو قشرةء وحين ذاك انفض يدى منك و وأقنع نفسي بالاعتقاد بأنك لم 
تنجح في توفير المسعة» ولكتني لن أحاول الدلالة على ذلك ولنن يسا أ عنبنا 
بالخ . ولاحاجة لي أن أذكرك بوجود أنواع عديدة من الأذواق. و بل 0 
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ذلك أفضل منك؟ فبعض الناس» لأسات ممتازة» لا يحب أن يقرأ عن النجارين. 
وآأخرون» لأسياس أفقا ء لا يبون القراءة عن الغواني ‏ وكثيرون ينشرون من 
الأمريكان» وآخرون غيرهم (وأعتقد أن معظمهم من رؤساء التحرير والناشرين) 
لا يعيرون الطليان أدنى اهتمام. وبعض القراء لا يحبون قراءة المواضيع الهادئة. 
والآخرون لا يحبون الصاخب منهاء والبعض يستمتع بما هو وهم كامل. واخرون 
يودون الشعور بامتيازات كبيرة» وعلى هذا الأساس يختارون قصصهم . وإذا لم 
يكترثوا بفكرتك فإنهم أجدر ألا يهتموا بطريقتك في معالجحة هذه الفكرة» . 
وهتهذا-كساقلت سابقاً- بعود كل شرح إلى الوق الشيخصي رغها عن 
أنف السيد زولا» الذي هو أقدر على التصوير منه على تقديم البراهين» والذي لم 
يهادن أبداً فكرة الذوق المطلق» والذى يحسب أن هناك بعض الأمور الخاصة التي 
يجب أن يحبها الناس ويمكن فرض محبتها عليهم . وأنا لا أستطيع تصور شيء 
(بالنسبة للقصة على أي حال) يجب أن يحبه الناس وأن يكرهوه. فالاختيار قادر 
على الاعتناء بنفسه لأن وراءه باعثاً يلاحقه باستمرار» هذا الباعث هو ببساطة : 
التجربة . فكما يشعر الناس بالحياة» فإنهم كذلك أيضاً يشعرون بأكثر الفنون صلة 
بها. وهذه الصلة الوثيقة بالذات يجب أن لا تغيب عن أذهاننا كلما تحدثنا عن 
المجهود الذي تبذله الرواية . فكثير من الناس يتهمونها بالتصنع والتكلف في الشكل 
والقالب» ويعتبرونها نتاج مهارة مهمتها تغيير الآشياء المحيطة بنا ونقلها إلى قوالب 
غرقية تقليدية. ويلك -عللى أي حال- وجهة نظر لا تقطع بنا سبورى,شوط قصير ؛ 
ونحكم على الفن بتكرار بعض الرواسم المألوفة» وتحد من تطوره» وتقودنا مباشرة 
إلى سد لا منفذ فيه . وإذا أفلحت الرواية في التقاط نغمة الحياة وإيقاعها الغريب 
غير المنتظم» فإن مجهودها الشاق هذا سيجعلها تقف على قدميها . ونحن نلامس 
الحقيقة بنسبة ما تقدم إلينا القصة من حياة غير معاد تنظيمهاء كما أننا نشعر بخيبة 
الأمل بنسبة ما نشاهد من حياة معاد تنظيمهاء وذلك بسبب الاستعاضة عن الواقع 
بديل وتسوية وتقليد عرفي. وكم من مرة سمعنا متحدثا يتكلم بمتعة كبيرة عن 
مسألة إعادة التنظيم هذهء وكأنها آخر ما يقول الفن. ويبدو لي أن السيد بيزانت 
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مخرض للوقوع في خطأ كبير سيب حليثه التهور عن الأشقيار. فالقن أساسه 
الاخثيار» لكنه اختيار يحرص خرضاً كاملاً على أن يكون نموذجياً شاملا . والن 
بالنسبة لكثير ص الناس ألواح زجاجية وردية اللون. والاختيار انتقاء باقة زهور 
للسيدة جرندي . ويقولون لك بطلاقة لسان إن الاعتبارات الفنية لا دخل لها بما هو 
فبيح أو غير مرض . ويثرثرون عن أمور معلومة فارغة بالنسبة لدائرة الفن وحدود 
الفن» فلا يسعك ألا أن تتساءل بدورك متعجبا عن دائرة الجهل وحدوده . ويبدو لو 
أنه ما من أحد يحاول محاولة جادة إلا ويشعر بتألق هائل وبنوع من الإلهام ومن 
الحرية . وفي حالة كهذه يرى الإنسان -على ضوء شعاع سماوي- أن دائرة الفن هي 
الحياة بأجمعها والشعور كله. والملاحظة كلهاء والرؤيا كلها. وهي. كما يشير 
السيد بيزانت بحق» التجربة من كافة نواحيها . وهذا جواب كاف لكل من يؤكد أن 
الفن يجب أن لا ينعرض للأمور المحزثة فى الحياة* وجواب أيضاً إلى هؤلاء الذين 
يثبتون في صدر المن السماوي اللاشعوري لافتات خطر مثبتة في نهاية عصىي هي 
أشبه بالتي نراها في الحدائق العامة «يمنع السير على الحشائش» يمنع قطف الأزهار. 
يمنع ادخال الكلاب أو البقاء بعد أن يخيم الظلام» يرجى التزام السير على اليمين4 . 
أما طالبنا الطامح إلى كتابة القصة» والذي نتصوره باستمرار» فإنه لن يفعل شيئا 
دون تحكيم ذوقه. إذ إنه في مثل هذه الحالة لن ينتفع بحريته . أما ميزة ذوقه الأولى 
فهى في كشف سخافة العصي الضغيرة والبطاقات» فإذا توفر وجود الذوق لديه 
فستتوفر بالطبع البراعة . أما إشارتي الهازئة إلى هذه الصفة قبل لحظات فلم يقصد 
بها التحقير من قيمتها بالنسبة للرواية؛ لكن معونتها ثانوية . أما المقام الأول فتحتله 
المقدرة على تلقى انطباعات مباشرة . 

هذا ويبذي السيد بيزانت يعض اللاحظات. عن #الروراية»: ولكش لن أجاول 
انتقادها بالرغم من شدة غموضهاء إذ إنني لا أستطيع فهمها : قأنا للا أرى مأ يقصد 
بالمندييث عن سجبزء من الرواية عو القصبة وجتزه آخبر منهاميو -لأميباب شادفة- 
ليس هن القصة. . إن الرواية إذا مثلت شيا فأنها تمثل الموضوع والفكرة ومسلمات 
الرواية . وليس ناك #مدرسة» بالتاكيك: ؛ لكن السيد ‏ نأك يدث ره عدر سة 
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حث الرواية على أن تكون كلها معالجة لا موضوعاً» ولابد أن يوجد شيء 
للمعاجة. وكل مدرسة تشعر بذلك : شعورا أكيدا سيقلصا . ولامكن أن تشعاف 


ظ 
لقصة عن - جسم الرواية الأساسي إلافي مفهوم واحد هو أنها الفكرة ونقطة 
الانطلاق لار واو" 


أما نسبة نحا اح الرواية قتعتمد غلى مقدار مآ تتفذ إليها الفكرة وسكللهاء 
لايع المرفة يها الم تديبها بنيثه تساهد كل كلدة وظقطة ترقيم مباشيرة سل 
التعبير. ؛ وينسبة هذا النجاح لا نعود تشعر أن القصة تصل يمكن سله من غمده . 
فالقصة والرواية والفكرة والشكل هي بمثابة الإبرة والخنيط. ولم أسمع بثقابة 
خياطين توصي باستعمال الخيط دون الإبرة أو بالإبرة دون الخيط . وليس السيد 
: بيزانت الناقد الوحيد الذي يتكلم وكأن هناك بعض الأمور الخاصة في ا حياة التي 
تالف هتها القصص وأمورا أخخرى غيرها لا يمكن أن تؤلف قصصا . ولمد وجدت 
هذا التورط القربي ذلته» معفسا ف عقالة نصرت فى #البولء موال جازيتة 
وخصصت تلبحاضرة السيد بيزانت ‏ القصة هى المهمة فى الأمر»»هكذا يقول هذا 
الكائب الظريف. وكأن فى لهجتة معارضة راي آخر: ومثله كل فنان يجد أنه 
كلما دنا الوقت ليقدم لوحته»؛ ما يزال يبحث عن موضوعء وهذا ما يوافق عليه 
تماما كل فنان متفوق لم يحدد موضوعه بشكل نهائي . هناك بعض المواضيع بع آلتي 
006 معنا وبعضها الآخر لا يتفاعل . أما الذي يأخذ على عاتقه أن يضع قانونا 
للحم به ماهو قضة وماهو غير قصة فلايد أن يكون على دوجة كبيرة من الذكاء , 


وأما بالنسبة لي أنا على الأقل. فمن المستحيل أن أتصور وجود أي قانون كهذا دون 
أن يكون امنيا . وأظن أن كاتب المقال في «البول مول" يقارن رواية 'مارغو دات 
الندبة» بر واية ضرق تبدو فيها«١حوريات‏ بوستنا «وقد أعرضن عن الدوقات 
الاتكليز لأسباب نفسانية" . . ولم يسبق لي أن اطلعت على هذه الرواية التخينية 
لمذكورة آنفاً» ولن أصفح عن ناقد «البول مول» لعدم ذكره اسم المؤلف, إلا أن 
إلى سيفة ريا أصيبت بندبة في إحدى المغامرات البطولية. ٠‏ ولد 


العتوانل يشير 
اطلاعى على هذه القصة الاستطرادية. ولكن الذي يحيرني 
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هو لم تكون هذه قصة بينما لا يصلح رفض دوق أو قبوله أن يكون كذلك . : واتياي 
لا يصح أن يكون أحد الأسباب» سواء كان نفسانياً أم شيئاً آخرء موضوعا » بينما 

يصح أن تكون ندبة كذلك . هذه الأمور كلها ذرات من هذه الحياة الشا ادي 
تعالجها الرواية. إن أى عقيدة تتظاهر بشرعية بحث جزء منها وإغفال الجزء الآخر. 
ما هي إلا عقيدة متهافتة لن تقف على قدميها ولو لحظة واحدة. والصورة الخاصة 
هي التي ستقف أو تقع حسب وجود الحقيقة فيها أو انعدامها. أما السيد بيزانت فإنه 
-كما فهمت- لا يلقي ضوءا على الموضوع عندما يشير إلى أن القصة يجب أن 
نحتوي على مغامرات وإلا خسرت صفتها كقصة, ولاذا تتكون من مغامرات 
وليس من مشاهد خضراء مثلا؟ إنه يذكر طائفة من الأشياء المستحيلة يضع بينها 
«الرواية الخالية من المغامرات». ولماذا يهم ألا تخلو من المغامرات أكشر من أن 
تخلو من الزواج أو العزوبة أو الولادة أو الكوليرا أو المعالجة بالماء أو الجانسينية'" 
0 .. يبدو لي أن هذا يعيد الرواية إلى دور ضكيل مشؤوم تكون فيه شيئاً 
مصطنعا غير مبتكر» ويهبط بها من مستوى مطابقتها الكبيرة الرائعة للحياة الواقعية 
دات الطابع العريض لخر وتيف تكون الشامرة» عندما تهبط إلى هذا ا مستوق. 
ويف بتعر ف غليها تلميدذنا المنصت؟ إنها لمغامرة -مغامرة كبيرة جد ابالنسبة لي- 
آن أكتب هذا المقال.. أما أن تنبذ حورية بوستنية دوقا إنكليزياً فهو مغامرة إلا أنها أقل 
إثارة من حكاية دوق إنكليزي تنبذه حورية بوسن . ففى هذه الأخيرة أوق ماسساة 
داخل مأساة» وعددا لا يحصى من وجهات النظر . أما الباعث النفساني بالنسبة لم 
أتخيل فأمر محبب تصويره. وأنا أشعر أن إدراك هذا الباعث يلهم الإنسان القياء 
بمحاولات شبيهة بمحاولات تتيان. وبإيجاز أقول إن الاأمور التي تثيرني أكثر من 
الباعث النفسي قليلة جدا. . ورغم ذلك فأنا أصرح بأن الرواية هي أكثر الأشكال 
القنيية روعة.. ولقاد قرأت ذات. يوم قصة #جزيرة الكخير» المتمة» تأليف السيد 
اروبرت لويس ستيفنسون»؛ وكذلك كنت أقرأ في الوقت نفسه بشكل متقطع 





ف وإغما الاستحقاف 
(إمايفسطله الإنساق من خير اظييجة أرب مسبق قائم في علم الله , " 
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القفصهة 


الأخسيرة من مسجموعة السيد إدمون دي جونكورء التي تحمل عنوان 
اعزيزتي». أما القصة الأولى فتنتحدث عن جرائم وأسرار وجزر ذات سمعة 
مخيمة ؛ وسبل نحاة عسيرة ومصادفات عجيبة وعملة ذهبية مدفونة» أما الأخرى 
فتروي فصة فتاة فرنسية صغيرة ة عاشت في بيت جميل في باريس ثم ماتت جريحة 
وفي نمسها حرقة لأن أحدا لم يتزوجها . إن «جزيرة الكنز» ممتعة لأنها نجحت في 
ما حاولته نجاحا يثير الاععجاب . ولن أنعت «عزيزتي» بصفة معينة» إذ إنه يبدو لي 
أنها قد أخفقت في محاولاتها إخفاقاً ذريعاً» وذلك في تتبع نمو الشعور الخلقي عند 
الطفله . إلا أن كلا من هذين الأثرين يشكل رواية وفيه قصة» ولا يختلف أحدهما 
عن الآخر أبدا . فالشعور الخلقي عند الطفلة هو جزء من الحياة» كما أن جزائر البحر 
الإسباني هي أيضا جزء منهاء وجغرافية كل من هاتين الروايتين تحتوي على 
«مفاجات» كتلك التي بتحدت عنتها السبد سزاتت .. أما بالنسبة لي (وبما أل الأهير 
يعود أخيرا إلى الذوق الفردي) فإن صورة تجربة الطفلة تتمتع بميزة السماح لي 
بالموافقة أو المعارضة لما يبسطه الفنان أمامي في خطوات متتالية» (وهذا ترف 0 
أشبه ب «المتعة الحسية» التي يتتحدث عنها ناقد السيد بيزانت في «البول مول»). لقد 
ان في الواقع» إلا أنني لم أذهب للبحث عن كنز مدفون إلا افتراضا ) كمأ 


لني اتسغفودات أن لير يحبر و متحقي الصادفة 
0 


إن أكثر أجزاء محاضرة السيد بيزانت متعة هو أقصرها نصا لسوء ع املع 
وأعنى بذلك إشارته السريعة إلى #الهدف الخلقي الواعي' "ارواه . . وغينا ليا 
ل يتضح لناما إذا كان يسجل حقيقة أ يضع قانونً؛ دمن سثي. .يان ا 
بالنسية للنقطة الأخيرة. . إن لهذا الفرع من الموضوع أهمية كبيرة» وكلماث السيد 
إلى اعتبارات بعيدة الأمادء ولايمكن التخلص منها 


باستخفاق ب لم ينهي للسير في كل إنش من الطريق الني تقوده فيها هذه 
إخي» يكل قد ببحث الرواية بحثاً سطحيا للغاية. . ولهذا السبب حرصت في 
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مطلع هذه الملاحظات على إعلام القارئ أن أفكاري عن موضوع واسع كهذا لن 
نفي الموضوع حقه من البحث. وقد تركت كما ترك السيد بيزانت مسألة الأخلاق 
في الرواية إلى النهاية . وما إن بلغت هذه النهاية حتى وجدت أننى استنفدت ما 
لدي من سجال. إنها مشكلة تحدق بها المصاعي» كما يشيد على ذلك ما يصادفنا 
في مدخل البحث من صعوبة ترد على شكل سؤال محدد. إن الغموض في بحث 
كهذا أمر خطيرء فما هو معنى أخلاقك وهدفك الخلقي الواعي؟ ألا تحدد تعابيرك 
وتشرح كيف يمكن لصورة (والرواية عبارة عن صورة) أن تكون أخلاقية أو غير 
أخلاقية؟ إنك ترغب في تكوين صورة أخلاقية أو نحت تمئال أخلاقي» ألا تقول 
لنا كيف تشرع في عملك هذا؟ إننا نبحث في فن الرواية ومشاكل الفن هي مشاكل 
تنفيذ (في أوسع معانيها»» أما مشاكل الأخلاق فهي أمر مخالف تماماء أفلا ترين 
كيف يسهل عليك مزجها؟ إن السيد بيزانت يجد هذه الأمور واضحة للغاية» وقد 
استعط منها قانوثاً مجسداً فى الرواية الإتكليزية» قاتوناً «مقيرا للإعجاب اللق 
وباعثاً كبيراً على التهنئة». وإنه لباعث كبير على التهنئة حقاً عندما تصبح مثل هذه 
المشاكل الشائكة ناعمة كالحرير . ويمكنني أن أضيف أنه كلما ازداد إصرار السيد 
بيزانت على عمق اهتمام الرواية الإنكليزية بهذه المشاكل الحساسة» بدا اكتشافه هذا 
لكثير من الناس اكتشافاً تافها. وعلى العكس من ذلك فإن الناس لابد أنهم قد 
ذهلوا للجبن الخلقي الذي يتصف به كاتب القصة الإنكليزي العادي, ثم إعراضه 
(أو إعراضها) عن مواجهة الصعوبات التي تحف بالبحث الواقعي من كل صوب . 
فكاتب القصة الإنكليزي يميل إلى الخجل الشديد (بينما يرسم له السيد بيزانت 
صورة جريئة). وتكون سمة عمله المميزة على الغالب صم_تاً حذرا بالنسبة لمواضيع 
خاصة . هذا وفي الرواية الإنكليزية (وأقصد بها الرواية الأمريكية أيضاً) -أكثر من 
أي رواية أخرى- فرق تقليدي بين ما يعرفه الناس وما يتفقون على الاعتراف 
بمعرفته» وبين مايرونه وما يتكلمون عنه» ثم بين ما يشعرون بأنه جزء من الحياة وما 
يسمحون به بأن يدخل في الأدب . وباختصار أقول: هناك فرق عظيم بين ما 
يتكلمونه في أحاديثهم وما يتكلمونه في مواضيعهم المطبوعة . إن جوهر الطاقة 
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الخلقية يكمن في استعراض الحقل بأكمله. ولذا سأعكس ملاحظة السيد بيزانت 
دياشرة وأقولء إن الرولية الإتكليرية تمانى من البياء ولا تبات من وجوة الهدق. 
ولن أحاول التساؤل عن مدى الدرجة التي يصبح فيها الهدف في أثر فني مصدراً 
للانحلال» وأقل هذه الأهداف خطرا هو هدف إنتاج أثر كامل . أما بالنسبة لروايتنا 
فيمكنني القول -كما يبدو لي نهائيا- إن الرواية الإنكليزية المعاصرة موجهة إلى 
الشياب فى المقام الأول وهذا بحد ذاته يجعلنا رض أنها ستكون حيية وغا ماء 
فثمة أمور معينة متفق على عدم التطرق إليها بشكل عام. أو حتى مجرد ذكرها 


امام الشبياب.. هذا حسن » إلا أن التخلى عن البحث ليس من أعراضن العاطقة 


الخلقية. لذا يبدو لى أن هدفوالرواية الإنكليزية «ذلك الشىء المثير للإعجاب 
الحقيقى والبات الكبير على التهيية)» أن سلب .. 


هناك نقطة واحيدة يقفب قيها الشعور الخلقى والشعور الفتى جنبا إلى جنب» 
وهى أن أعمق صفات الأثر الفنى على ضوء الحقيقة الواضحة هي دائما الصفة التي 
يتصف بها عقل المنتح. كما أن الرواية واللوحة أو التمثال تتمتع كلها بمقدار من 
الحمال واحق يتناسب مع حدة ذكاء المنتح . وإذا تكونت الرواية.من العناضر 
المذكورة» فهذا برأيى هدف كاف لها. والعقل السطحي لا يمكن أن ينتج رواية 


حمدة. وهذا أمر بديهى كاف لأن يعطى الفنان القاص ما يحتاجه من الناحية 
الخلقية. وإذا اعتبر الطامح الشاب هذه الأمور بإخلاص»ء فإنها ستنير له كثيرا من 
غوامض الهدف. وفتاك أمور مفيدة كثيرة يمكن إطلاعه عليهاء إلا ابنني اشرقت 
على نهاية الكقال ولذا فإنى سأمر غيلى هذه النقاط مر الخرام. 


: فيما سبق من مقاله فى «البول مول 


ا عاذ فرتك»© نلقيت 
إن التاقد الدى افتيست ميل 4 - 


النظر إلى خطر التعميم أثناء الحذيت غين فن الرواية. إن .الخطر الذي يفكر فيه» هو 

ل عل ال ضيه ' لعا عق الم حظاءه 
على الاصح. خطر اله : ولس التعميم» إذ إن غتاله يحي تت 
اناملة-إلي جائب تلك المنضمنة في محاضرة اليد بيزانت - صالحة لأن وج 
إع د مرعة اق للف وأحب أن أذكرة في ياد الأمر بروعة 
زر 2 2 5 : 1 


انت- ضالحة لآن و جه 
إلى الطالب البا 
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الشكل المفتوح لتجاربه. والذي يقدم لناظره عدداً لا يحصى من الفر ص وقليلا من 
القبود. أما الفنون الأخرىء فتبدو بالمقارنة محصورة ومشوشة, كما أن الشروط 
المختلفة التي تمارس هذه الفنون وفقا لها. هى شروط صارمة ومحدودة. ولكن 
الشرط الوحيذ الذي يمكن قرنه بتأليف الرواية هوء كماقلت سابقناً» الأخلاضص » 
وهذه الحرية هي ميزة رائعة. والدرس الأول الذي يجب أن يتلقاه القاص الشاب 
هو أن يتعلم كيف يكون جديرا بهذه الحرية. وأقول له« فها حقها من الاستمتاع 
بهاء امتلكهاء استكشفها إلى أقصى غاية» انشرها ثم ابتهج بهاء فالحياة بأجمعها 
ملكك» ولا تصغ للذين يودون حبسك في زوايا الحياة» والذين يخبرونك أن الفن 
يعيش هنا وهناك فقط. وصم آذانك عن هؤلاء الذين يرغبون في إقناعك : أن هذا 
الرسول السماوي يحلق بأجنحته خارج هذه الحياة كليا ويتنفس هواء سامياء 
ويعرض بوجهه عن حقائق الأمور. ففي تخطيط كاتب القصة مكان لكل انطباع في 
هذه الحياة» ولكل أسلوب في رؤيتها والشعور بهاء وليس عليك سوى أن تتذكر أن 
مواهب متغايرة كمواهب الكسندر دوماس وجين أوستن وتشارلز ديكنر وجوستاف 
فلوبير» قد عملت في الحقل ذاته» وحصلت على أمجاد متناظرة . لا تشغل ذهنك 
بالتفكير في التفاؤل والتشاؤم. حاول أن تدرك لون الحياة نفسها. . إننا نشهد فى 
فرنسا اليوم مجهودا هائلا (مجهود إميل زولا الذي لا يستطيع أي مستكشف لطاقة 
الرواية أن يشير إلى إنتاجه الجدي المتين دون احترام)» نشهد مجهودا يتجاوز الحدود 
المألوفة» توهنه بعض الشيء روح تشاؤمية على نطاق ضيق . إن السيد زولا رائع. 
إلا أن القارئئ الإنكلبرئى يعتبره جاهاد . ويبدو له وكأنه يعمل في الظلام ولو كان 
لديه نور يعادل ما لديه من طاقة لكان لنتائجه قيمة لا تفوقها قيمة . أما بالنسسة 
للانحرافات الناتجة عن التفاؤل التافه» فالحقل (وخاصة بالنسبة للرواية الإنكليزية) 
اكور رات عش من الزجاج لخر ٠‏ وإذا كان لابد من إيغالك في الاستنتاج 
فاسعل لهذه الأهوز مذاق انعرفة الراسعة. وتذكر أن ولجياك الأول عو أن 
تكدون كاملا بقدر للميتطبعء وات تيج انرا جاعلا . بولا كن مستي لطيفاً قي اجر 
وواء الابية. 
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أندرو سيسل برادلى() 
نظرية هيجل عن التراجيديا 


منذ أن اهتم أرسطو بالتراجيديا وصورء كالعادة خصائصض موضوغة 
الرئيسية بقلم ثابت بسيط لم ينافسه فيه أحد فيما بعد» فإن الفيلسوف الوحيد الذي 
عالج الموضوع بطريقة مبتكرة ثاقبة هو هيجل . إني أود هنا إعطاء وصف مختصر 
لنظرية هيجل وإضافة بعض الملاحظات حولها.ء إلا أنني لا أستطيع من خلال 
وصف موجز أن أفي نظرية تملأ صفحات عديدة من كتاب «علم الجمال» حقهاء 
وأن أنتزعها من صلاتها التي تربطها بفكرة المؤلف العامة عن الشعر وببقية فلسفته 
الت سأحاول عرضها بلغة أدبية عادية بقدر الإمكان. لذلك فإن تقدير هذه النظرية 
من خلال وصفي الموجز لن يكون سليما أو عادلاء وإنني لن أتورع» حرصا 
على الوضوح. عن أن أحشر» دون سابق إنذار» ملاحظات مختلفة وإيضاحات 
ليس هيجل مسؤولاً عنها . 

أما بالنسبة لبعض خصائص التراجيديا فسسكتفي بالتذكير بها بشكل موجز . 
والجزء الأعظم من طبيعة هذا الشكل من المسرحية الدرامية يشترك يضقاته مج سائر 
أشكال المسرحية» ولااضرورة لذكر شيء منها. ومن المتفق عليه ايض' وجود نوع 
من التصادم أو الصراع في جميع التراجيديات؛ صراع في الشعور وفي اساليب 


اأوء» هو الأهداف». : | بين أشخاص مختلفين» أو صراع 
التفكير والرغبات والإؤرادة و بع مسرا 


هجا عر الشراجيذيا بفكرته عن عمل النفي 16881108 في الكون. لذا فأي قول 

تفصصبل نه نه د ليا 1 ( 5 : 1 

0 و علق له ؤفة الدب لا يتعدى أن يكون سردا مجزأ لنظريته . 
يتجاهل نظرياته عن الميتافيزيك و ين 
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هؤلاء الأشخاص مع الظروف أو مع أنفسهم . ويمكن أن يوجد نوع واحد من هذا 
الصراع أو عدة أنواع منه أو الأنواع كلهاء حسب ما يقتضيه الحال. ومرة ثانية رب 
نسلم جدلاً بأن التراجيديا هي قصة التعاسة أو العذاب» ومن ثم فهي تثير مشاعر 
كاطو ف واتعفقة. وإذا اقبعنا الاستحمال الدريق لهذا الاصطلاح فيجب أن نضيف 
إلى ذلك أن قصة التعاسة هذه يجب أن تنتهى نهاية تعسة» وبهذا نعني فعلا أن 
الصراع يجب أن يتنهى موت واحد أو أكفر من الشخصيات الرئيسية . إلا أن هذا 
الاستعمال لكلمة التراجيديا هو حديث نسبياً . وهو لا يدع لنا اسماً مناسباً لكثير 
من المسرحيات في كثير من اللغات» المسرحيات التي تدور حول التعاسة دون أن 
تنتهي نهاية محزنة . أما هيجل فإنه يستعمل الكلمة بمعناها القديم الأكثر منطقية . 

ولو تجاوزنا هذه الصفات المعروفة للتراجيدياء فإننا قد نقترب أكثر من رأي 
هيجل الغريب إذا لاحظنا أنه يشدد بشكل خاص على خاصة واحدة منها . إن 
أوضح ما يفهمه كثير من الناس عن التراجيديا هو أنها قصة عذاب . أما هيجل فلا 
يكاد يتتحدث عن ذلك . ويعود بعض السبب إلى وضوح هذه الصفة» أما الجزء 
الأهم من السبب فيعود إلى أن النقطة الأساسية بالنسبة إليه ليست العذاب بحد ذاته 
يل سبب هذا العذاب» ويدعى العمل أو الصراع. فهو يقول إن العذاب ليس 
مفجعا بذاته؛ بل المفجع هو العذاب الناجم عن نوع معين من العمل . والشفقة مثل 
الخوف من الكارثة ليسا بالذات شفقة تراجيدية وخوفا تراجيدياً» بل إنهما ينجمان 
عن مشهد الصراع ثم ما يرافقه من عذاب . وهذا أمر لا يمس مشاعرنا فقط أو غريزة 
حم البقاء فيناء بل يمس أعماق عقلنا أو روحنا(]615ع كلمة أود ترجمتها وتر جمة 
الصفة منها بكلمة روح أو روحاني؛ لآن كلمة عقل أو عقلاني في لغتنا تعبر 
أشياء فكرية محضة) . 

أما السيب الذي يمس الصراع القجع من أجله الروسم فهو أله هو ات 
ضراع روحي . ويمكننا القول إنه صراع بين القسوى التي تحكم عالم إرادة الإنسان 


١5 الى‎ 
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وعمله أع (١‏ اك ١‏ اال م . : 
: 3 ي”كيانه الخلقي" . فالاسرة والدولة والرباط بين الأب والابن. والأخ 
| على ٠ | ١‏ ْ 4 
0 والزوج والزوجة. وبين المواطن والحاكم. وبين المواطن وأخيه المواطن. 
بما في ذلك الالتزامات والمشاعر المناسبة لهذه الارتباطات» ثم قوى الحب والشرف 
ا رَ أل ٠ ١‏ 1 5 1 ع 00 
و تريس لنفس لهدف عظيم» أو اهتمام مثالي بالدين أو العلم أو نوع ما من 
الخدمات الاجتماعية» تلك هي القوى التى يعرضها العمل التراجيدي. ولا 
يعرضها وحدهاء بل برفقة أشياء أخرى أقل إيجابية وربما كانت شريرة. إلا أن 
الكفة ترجح بالقوى الأولى . وبما أن هذه القوى جميعاً تشكل كيان الإنسان» وهي 
مشتركة بين جميع البشر المدمدنين» ومعترف بها كقوى لها الحق في أن تتطلب ولاء 
الانسان» لذلك فإن عرضها فى التراجيديا ذو أهمية عميقة شاملة في الوقت نفسه. 
وهذه صفة ضرورية بالنسبة لآثر فني عظيم . ظ 
وفى كثير من الآثار الفنية والتماثيل واللوحات والقصص والاغاني» تظهر 
هذه القوى متوحدة يحوطها السلام أو متعاونة متناغمة . أما في التراجيديا فتظهر 
هذه القوى فى حالة تصادم. إن طبيعة هذه القوى إلهية» وهي في الدين تتخذ شكل 
أولمبوس ود خحلت في حيز إرادة الإنسان» وهي الآن تتصادم س0 ل .يا 
الذاتي والمعركه الداخلية النتي تدور رحاها في كيا 7 0 00 4 
رمي عد الأخرى» ويكون لهما مطالب متناقضة. فالاسر ا د 
لهاما: اماه المولة» قماطائب لبها لايبيصه الشرفه» وت من 
ترفض منحها !؛ يطال 
4 و" 00 طلمة 2 حد 
هذه القوى المتنافسة محر في دعواه . وهكدا ١‏ : كل منها مبرر على ” 
فيه 16 .مفها يندة وراء لخخيلق لأنه يمساهل حى اشداتب الاجر 
اع إلا أن حق كل منها يتح 'منها على حدة؛ بل المجموع الذه 
. , و هذالاً يخضص كاد م 68 جل اكد يي 
ويطالب بحكم مطلق» و 
5 كا هر عجزءا منه. 
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إل احد الأأسياب التي تقسر حدريث هذا الأمر يعود إن طبيعة الشخصيات 
التي تتمثل هذه المطالب من خلالهاء إنها طبيعة بطل التراجيديا وعظمته وقدره في 
أن واحد ألا يعرف الإحجام أو فتور الهمة» وأن يتقمص القوة التي تحركه تقمصا 
كليا دون الاعتراف بوجود أي مبرر لقوة أخرى. ومهماتك: حياته الداخلية» 
وكذلك شخصيته؛ متنوعة غنية فإنها تتركز في الصراع على نقطة واحدة بالذات ٠‏ 
فالتيجوتا عي تصميم على أذاء واجبها تجا أأعيها لليت». وووميو ليس ابنا 
أو مواطتا بالإضاقة إلى كونه غاشفاً» بل هو مجرة عماشق» وعشقه هذا 
هو كيانه بأجمعه . 


أما الغاية من هذا الصراع المفجع فهي رفض كلا المطلبين المتطرفين» وليس 
هذا من عمل المصادفة أو القدر الأعمى بل إنه عمل الكيان الخلقى ذاته» مؤكدا 
صفته المطلقة ضد المطالي المتطرفة لقواه الخاصة. وبهذا المعنى»: وبسبب انبثاقه عن 
حق مطلق يلغي جميع المطالب التي تعتمد على حق مدفوع نحو طريق معوج» يكن 
أن نطلق عليه اسم «العدل الخالد» . وفي بعض الأحيان ينتهي الصراع بهدوء وتختتم 
التراجيديا بحل ما. ففي يوميندس يظهر الحل مثلاً على شكل كائن إلهي» وبعد 
إحداث شىء من التعديل» توفق هذه الوحدة الروحية بين مطالب القوى 
الللصارعة. آنا قى قبلوكتيتس فيضطر أحد التسخاصمين إلى التزول عن إرادته 
والتخفيف من مطالبه طوع ا لمشيئة الوحدة الروحية. ومرة ثانية تجدنا أمام حل 
أجمل في (أوديب في كولون) إذ إن البطل نفسه ‏ نتيجة لفرضه العقاب على نفسه 
وتطهيره لداخله - يوفق بين نفسه وين العدل السامي فيعاد إلى حظيرته . ٠‏ وفي بعض 
الأحيان يبلغ الصراع حداً متطرفا ويستدعي إنكار المطالب المطلقة موت واحد 
أو أكثر من الأشخاص المعنيين» نتمحادت عتدها كارثة وتبدر القوة الطلقة قره 
مدمرة. إلا أن هيجل ‏ حتى في نهاية كهذه ‏ يصر على وجود نوع من التوفيق, إذ 
ليس ما أنكر هو القوة العادلة التي تقمصها المتصارعون أنفسهم بل بالعكس . لقد 


ا ةل 





يقيث هذه ثابتة مؤكدة بالإضافة إلى الأشياء التى تهم وحدها المتصارعين. أمأ 
ما أنكر فهو الإثبات المطلق الخاطئ لهذا الحق . 


هذا هو مجمل رأي هيجل الأساسي . ويمكن إيضاحه بتفصيل أشد. وذلك 
بذكر مثلين آخرين أثيرين لديه مقتبسين من أسخلوس وسوفوكليس . لقد قتلت 
كلاتيمنسترا زوجها وملكها أجاتمنون» واضطر أوريستيز ابنهما» مدفوعا بواجبه 
تجاه أبيه» أن ينتقم له . ويأمره أبولو أن يفعل ذلك . ولكن قتل الأم إثم يرتكبه الابن 
تجاه والدته . وهكذا ينقسم الكيان الروحي على نفسه» فالرباط المقدس بين الأب 
والابن يتطلب ما يمنعه الرباط المقدس بين الابن والأم» ولذلك» وبعد أن قام 
أوريستيز بالجرية» لاحقته آلهات الانتقام لأمه المقتولة» راغبة بافتراسه . ويرفع أمره 
إلى أبولو الذى يقاوم مطالب آلهات الانتقام» ثم يتوصل إلى حل لا تصحبه كارنة ؛ 
ف ضر الأمر على أثينا إلهة الحكمة التي تشكل محكمة في - أثينا- مؤلفة من قضاة 
عاذلين .. أما أصوات هذه المحكمة فتنقسم إلى نصفين متساويين: .وبتاء على ذلك 
فإن الآلهة أثينا تعطي صوتها لأوريستيزء بينما تخمد ثورة الهات الانتقام» إثر 
وعدهه٠‏ بمجد خالد في أثينا . 

ومن ناحية أخرى» فالحل في أنتيجوناء التي هي بالنسبة لهيجل المثل الكامل 
للتراجيدياء» حل سلبي . فقد هاجم أخو أنتيجونا مسقط رأسه بجيش من الرتزف* 
وري وعو مزع علي تنسيوةة إلا له فقل في المعوكة ‏ وأسلي أكويرين سام 
اللدينة قراراً عنم بموجبه دفن الحئة منعا باتا؛ والأستكم على انالف يائوت” وهو 
وى وزء لايهين رجلاً ميا فحسبء بل ينتهك حقوق الألهة نحو انيت 
نوم اجون المرسوم دون تردده ويصر كريون على تنفيذ العشوبة حمر © بىا 


١‏ عطي أتجونا. ويذعن كريود لتحذير العراف تيريسياس». ولكن 
باحتجاج ابنه خطيب تممه كر 


موتهاء ويحذو خطيبها حدو 


| المسجونة فى غرفة صخرية» بقصد تجويعها؛ تستبق 
هاء وترفض أمه العيش بعده. وهكذا تفقد أنتجونا 


]ا بج 


حياتها بسبب وقوفها المطلق مع الأسرة ضد الدولة . أما كريون فقد انتهك قداسة 
الأسرة» فرأى مقابل ذلك بيته حطاماً. إلا أن الكاتب في هذه الكارثة يعترف بحق 
الأسرة وحق الدولة على السواء» أما الذي ينكره فهو الصفة المطلقة لمطلب كل 
من هدين . 

أماخطر إيضاحات كهذه فيكمن فى أنها تحول الأثقباء عن اللبداأً الراد 
توضيحه إلى مشاكل تتعلق بتفسير آثار فنية» وهذا ما سيحدث الآن. إلا أنني 
لا أريد أن أبحث فى هذه المشاكل التى لا تؤثر على مبدأ هيجل . وقبل أن أستمر في 
البعغبه آريد أت أزيل يسفساً من سر: الفهم الذي يتردى فيه كثير من النقد الذي 
يتعرض لأبحاث هيجل في اليومينيدس وأنتيجونا. أما الاعتراض الرئيسي فيمكن 
عرضه كما يلى : يتحدث هيجل عن قوى أو حقوق لها مبررات متساوية» إلا أن 
أسخلوس لم يقصد أبدا أن كلا من أوريستيز وآلهات الانتقام لهما مبرر متساوء إذ 
أن أور يتب ز قد برتّة.. وكذلك لم يتعمد سرف و كليس أن اتتيجوتا وقريوق انا 
محقين على حد سواء. وكيف يكون قتل أوريستيز لآمه. أو عدم قتلهاء 
واحيين متساوب بين في ضرورتهما؟ إلا أنه من المهم أن نلاحظ في المقام الأول أن 
شيجل لا يبحث على الإضلاق فيما ندعوه عامة بالصفة الأخلاقية للأفعال 
أو الاش خاص المعتيين » أو بمعنى أبسط ماذا كان واج جبهم أن يفعلوا. 

وفي المقاع الثاني ستبحث فيما يعنيه عددما يتكلم عن القوى ااذات المبرراك 
المتساؤوية»» وكذلك كما يقول. فى بعضن الأخيان. - فيما إذا كان لهذه القوى فى حد 
ذاتها مبررات. فالأسرة والدولة الرباط بين الاب والابن وبين الأم والابن ثم .رباط 
المواطنة» كل هذه قوى تستدعي ولاء الإنسان بشكل مشروع وعلى جد سواء» وهر 
المفجع أن تتضمن مراعاة واحدة منها انتهاك حرمة الأخرى . 

هذه هي افتراضات هيجل ولا شاك في صحتها . إنها لا تتأثر بوجود عمل في 

هذه الظروف يجمع بين مراعاة الأمر الواحد ؛ نم انتهباك: حرمة الأمر الآخر. وتكون 
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نتيجته صحيحة أخلاقيا. ٠‏ قا لا تتأئر أيفسا حون يكون صمل التيجرنا صحيسا 
خلقياً أو عمل كريون خطأ من وجهة أخلاقية: ويكفي لمبدأ هيجل أن يكون هذا 
الاتتهاك قد حصل» وأن نكون قد شعرنا بثقله, ونحن نشعر به تماماً وربما نوافق 
على فعلة أنتيجونا أو أوريستيز. ولكن بالرغم من موافقتنا هذه. فنحن نشعر أن 
عصيان القانون أو قتل الأم ليسا بالأمر الهين. وكذلك يمكننا القول بأن في دعوى 
الهات الانتقام وكريون كثيراً من الحق . وإن تأثير التراجيقيا يعتمد على هده 
الحقائق . وإذا اعترض معترض للمرة الثانية بأن الصراع الموجود في أنتيجونا ليس 
بين الأسرة والدولة» بل بين القانون الإلهي والبشريء فقد يمس هذا الاعتراض. 
إذا كان سليماًء تفسيرات هيجل دون أن يؤثر على مبدئه» إلا بالنسبة لهؤلاء الذين 
لا يعترفون بالتزامات نحو القانون البشري» ولا ضرورة للقول بأن سوفوكليس لم 
يكن بينهم . ومن ناحية أخرى فأنا أرى أنه من المئؤسف أن يستعمل هيجل كلمات 
مثل «حق» مبررء عدل» . إنها لا تضلل القراء المطلعين على كتاباته» إلا أنها توحي 
لغير المطلع أن يربطها بالقانون الجنائي أو بأحكامنا الأخلاقية العامة» أو ربما بنظرية 
«العدل الشعري»» وهذه كلها خارجة على الموضوع في بحث عن التراجيديا . 

وبعد أن حدد هيجل بشكل موجز فكرة التراجيديا ومبدأها» شرع في سرد 

بعض الفروق بين الآثار القديمة والحديئة. وفي هذا الوقت المحدد يحسن بنا أن 
حص أفا وي 00 الما يتامع عور 


. كذلك سأكتفي بأن أضيف 
ك في نفس الإنسان انطباعاء 


0 في آقلده. 
ظهرت في الإيضاحات التي أدلينا ها عر يدا العاء 
على سبيل المقدمة» أن الصفحات التي سألخصها تتر 
كان هذا عاك ل ا عخاطنا أن الميذأ يتحقق فى أحسم التراجيديات 


اء 
7 الآثار الخطيئة . أما السؤال فيما إذا كان هذا رأيه 


الممقصود سناع ببحك أمور أثقل وزفاً 
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يتناو أ هيجل أو لا العالات الت المشسابه فبها التراجيديا الخديشة التراجيديا 
القديمة. في بحثها في الصراع الناع عن السعي وراء غايات؛ تكن أن ندعوها مادية 
أو موضوعية» ولبست شخصية محضة. ونشير فى هذا اللجال إلى أن التراجيديا 
الحديقة تظهر تنوعا أكم ٠ذهي‏ مثلا تختار منواضيعها دا ال زاع بِ سللالاات ملكيه ١‏ 
أو بين متنافسين على العرش ٠‏ أو بين الملوك والدبلاءء أو بين الدولة والكتيسة. 
فكولدرون يظهر الصراع بين الحب والشرف كقوى تفرض التزامات معينة. وشيلر 
في اثاره الاولى يجعل شخصياته تدافع عن حقوق الطبيعة ضد العرف. أو عن 
حرية الفكر ضد الأمور المكتسبة مع الزدن. وهي حقوق عالمية في جوهرها . كما 
يهدف والنشتاين إلى الوحدة والسلام في ألمانيا. أما كارل مور فيهاجم تنظيم 
المجتمع بكامله . وفاوست يسعى ليتحد مع المطلق بفكره وعمله. وفى هزه اا ايت 
تكون الغاية أكثر من أمر شخصي . إنها تمثل قوة تتطلب ولاء الفردء إلا أنها- 
ناحية أخرئ. لا تقل دائما بشكل عام نظاما أخلاقيا عظيما أو رباطا كرباط 
الأسرة أو الدولة. لقد انتقلنا إلى عالم أوسع . 

واأما ما بالاحظه ثانيا بالنسبة للتراجيذيا الليذيثة» قهو أنه فى القسم الأكير من 
الأمثلة لا تلهر مثل هذه الاهتمامات العامة أو العالمية على الإطلاق . وإذا ما 
ظهرت فهى لا تعدو كونها خلفية للموضوع الحقيقي» فال موضوع الحقيقي شخصي - 
وكنبدلك الغاية أو الانفعال الدافع ثم الصراع الناتح هي أمور شخصية إنه 
الأشخاص المعنيون بصراعهم وفدرهم. وهذه الأهمية المعطاة للذاتية هي العللامة 
المميزة للشعور الحديث» وكذلك للفن الحديث . ومثل هذه التراجيديات تحمل هذا 
الطابع . ويمكن على الأقل توضيح جزء مما يعنيه هيجل بهذا. إننا مهتمون بشخصية 
أوريستيز أو أنتيجوناء ولكننا مهتمون بها بشكل خاص. كما تبدو من جانب 
واحجلد؛ حينما تتقمص علاقة أخلاقية معينة . واهتمامنا بهذه الشخصية هو أمر غير 
منفصل عن أهتمامنا بالقوة التي تمثلها أى غير متميز عته . وهذا لا ينطبق علو هملت 
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الذي يمائل وضعه وضع أوريستيز إلى حد بعيد. والذي يستغرف انتباهنا هو 
شخصية هملت بكاملها في صراعها مع قوة روحية معارضة» بل مع الظروف ثم 
مع الصعوبات في طبيعته الخاصة . ولا يمكن لأحد أن يصف عطيل بأنه مثل لعلاقة 
أسرية ألخلاقبة» ومهما كان الفعاله فيلا يانه شتصى . وكذلك عشق روميوء 
لاايقصد مته أن يكون عالمياً أو حقاً من حقوق الإتسآن »كحرية الفكر عند بوذا 
مثلاء وحقه_إذا جاز لنا استعمال هذا التعبير على الإطلاق ‏ هو حقٌ روميو. 
تعتميد سمات ال الجيديا الجدقة على هذه السمة لقاصة, وعلى سييل 
المثال» فإن تنوع الموضوع الذي أشرنا إليه سابقا يعتمد عليها. وعندما نعلق أهمية 
كيرة غلى الششخصية ٠‏ فإن أي اصطدام خطير يقع فيه شخص بارز يصلح أن يكون 
مباوة ال أيضنيا وطبيعي أن يصبح تصوير الشخصيات أنضج وأكثر عمقاء إلا في 
الدراما التى هي مجرد محاكاة للقديم فالشخصيات في التراجيديا اليونانية أبعد من 
أن تكون ماذج معينة أو مجردات مجسدة كما تميل شخصيات التراجيديا الفرنسية 
الكلاسيكية لأن تكون. . والشخصيات اليونانية تمثل أفرادا حقيقيينء إلا أنهم مع 
ذلك». بالقياس » بسطاء قريبون إلى الأفهام . ولا نلمس فيهم التعقيد الذي نمجده في 
#قصيات شكسيم : فكي بات شكسبير تمثل نفسها فقط وإلى حد كبير . اما 
الافتقار إلى الأهمية الممنوحة للشخصيات اليونانية نتيجة تقمصها قوة أخلاقية 
فيستعاض عنه عند شكسبير بحذق غريب في تصوير هذه الشخصيات؛ وكذلك 
بحيازتها لسحر خاص أو رفعة اسرة . . وأخيراء فإن الاهتمام بالشخصية يلقي ضوءا 
على الحرية التي تدمتع بها التراجيديا الحديئة في تقديم شخصيات شريرة ؛ 
قممسةو فيلس حديث كفاوست» وانفعال ريتشارد أو مكبث ليس مجرد انفعال 
شخصي كانفعال عطيل ؛ إنه انفعال أناني فوضوي يؤدي إلى جرائم ترتكب رغم 
شعو رئا بفدالحتها . وبالنسبة للعقل الحديث» فإن توفر العظمة في الشخصية مبرر 
كاف لظهورها في دور البطولة . إن مخلوقات منذرة بالشؤم أمغال إياجو وجونرل»؛ 
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ليست أبطال تراجيديا حديئة . إلا أنه لا يسمح بوجودها في التراجيديا اليونانية على 
الإطلاق على حد قول هيجل . أما إذا اعترض معترض على هذا القول» بذكر 
كلايتمنسترا نظيرة للسيدة مكبث» فيجيب هيجل بأنه لم يكن للسيدة مكبث أدنى 
مبرر للشكوى من دنكان» بينما نذكر طوال الوقت أثناء قراءتنا لأجاتمنون أن زوج 
كلايتمنسترا قد ضحى بابنتهما . ويمكن أن يضيف هيجل أن كلايتمنسترا هي بحد 
داتها مئال على ضرورة الزيادة في تعقيد التصوير» وإضفاء شيء من الجلال 
على إرادة الشر في المواضع التي تثير فيها إحدى الشخصيات الرئيسية 
الكراهية أو الرعب . 

يبقى أن نقارن بين التراجيديا القديمة والحديثة بالنسبة لنتيجة هذا الصراع . 
وقد رأينا سابقاً أن هيجل يعزو هذه التتيجة إلى الكيان الأخلاقي أو العدالة 
الخالدة» وبهذا يعلل وجود نوع من التوفيق الذي نشعر به حتى ولو كانت النهاية 
كارثة . أما فى كارثة التراجيديا الحديثة فإنه يقول : إننا نشعر بوجود عدالة خاصة فى 
بعض الالحيان. ولكتها حتى في هلء الأسوال يختلف عن العذالة القدية» فهى فى 
بعض الحالات أكثر تجرداً » أي أنه بالرغم من أن الغاية التى يهدف إليها البطل ليست 
ذاتبة محضة؛ إلا أنها تظلهر بمظهر الغاية الشخصية أكثر من أن تكون غاية عبادلة 
يشوبها التجزؤ. ولذلك تبدو الكارثة كردة فعل ناتجة عن مجرد انقلاب العام على 
الخاص المبالغ في تأكيد ذاته» بدل صدورها عن وحدة خلقية كاملة غير مجزأة ''" . 

وفى حالات أخرىء عندما يهاجم البطل (ريتشارد أو مكبث) قوة خلقية 
بشكل صريم: ثم ينغسس في الثشر» نشعر أنه يراجه الممالة ويتال ما وستحقه. 
وحينذاك تكون هذه العدالة أشد برودا واكثر تضلعا في القانون الجنائي تما كانت 
عليه التراجيديا القديمة. ولذلك» فإن الشعور بالتسوية شعور غير كامل» حتى في 
يبيد هذا نفس للميدرد معط يبول على فأئديس رقم اليفين. 
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الأحوال التى يبدو فيها الحديث مشابها للقديم في نتيجته . ونتيجة لهذا السبب» 
وكذلك نتيجة لتركيز اهتمامنا على الفردية» فإننا نرغب في أن نرى في الفرد نوعا 

من التسوية مع القدر . ويعتمد تجلي هذه الإرادة في شكل من الأشكال على القصة 
وشخصية البطل وشفكن أن نظي هذه الإرادة في قالب ديني» كشعور البطل بأنه 
ستبدل يكين الأرضي سعن سياف 

تي الوادت . إلا أنه كما يقول هيجل يطل خدد كير من التراجيديات الحديثة لا 
نستطيع أن نعزو فيه الكارثة إلى أي نوع من العدالة» بل إلى ظروف تعسة وأحداث 
خارجية . وعند ذلك نستطيع أن نشعم فقط أن ذلك الفرد الذي تعترض غاياته 
الشخصية المحضة ظروف وصدف معينة» يدفع الجزاء الذي ينتظره في مشهد طارئ 
ختامي . أما شعورنا نحو أمر كهذا فلا يتعدى الحزنء أما إذا كان البطل نبيل الروح 
فانطباعنا يتحول إلى شعور بوجود ضرورة خارجية مخيفة. ويمكن تجنب هذا 
الانطباع في حالة واحدة. وذلك عندما تصور الظروف والحوادث بشكل يشعرنا 
محضة . وهذا حال هملت إذ تضيق روحه ب «ضفاف الزمن الضحلة»» والموت 
الذي يبدو وكأنه يداهمه بمحض المصادفة, ينبع من ذاته في الوقت نه ه. واكدللك 
نشعر في روميو وجولييت أن وردة حب جميل كهذا أرق من أن تزهر في واد 
وغبطة ممزوجة بالحزن”"'» أما إذا كانت الحالة التي تصورها المسرحية الدرامية من 
نوع نشعر أن نتيجته تعتمد بكل بساطة على الاتجاه الذي يختاره الكاتب المسرحي 
لجرى حوادثه» فلنا حينذاك أكبر مبرر لتفضيل نهاية سعيدة . ولا يفهم من الملاحظة 





(1)لا يتضح تهاماً ما يقصده هيجل في هذه الفقرات بالذات» و«الغبطة» تأتي من الشء ز معظمة و عمال 
أشخاص الرواية . 
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الأخيرة هذهء أو بالأحرى من هذه الصفحات التي لا تفيها حقها من التمثيل» أن 
هيجل ينتقد شكسبير؛ إنه فقط يعارض المسرحيات الدرامية المرتكزة على القدر التي 
ظهرت في عصره» وكذلك ينتقد الانغماس الشائع في الكابة العاطفية . وبالرغم من 
تأكيده على وظيفة العمل السلبي الرئيسية في هذا الكونء إلا أن قوة الروح 
الاإيجابية. حتى في أعسق القسام لهاء كانت بالنسبة إليه أشد الحقائق عمقا وأكثر 
المواضيع العاسا . ويمكننا أن نلمس ذلك حتى فى تأويلاته لشكسبيرء فقدتذوق 
تصوير شكسبير لأشكال الشر المتطرفة. . ولكنهء حتى إذا كان قد اقتنع تماما بمبرر 
لوجودهاء فقد اتجه تفضيله الشخصي اها الجر د وبالرضع من أنتى لا أشلك» فى 
أنه يعتبر هملت أعظم من «أفيجينيا»» إلا أنني أكاد أكون واثقا من أن حبه لمسرحية 


جوته يفوق حبه للأخرى . 

شك في أن جدميع من قكروا بهذا الموضوع سيوافقوتتي على أن عل 
الأفكار التى حاولت وصفها باختصار مهمة قيمة:» إلا أنها تثير كثيرا من 
الأسئلة . ففي كلا البحثين عن التراجيديا بشكل عام» ثم عن الفوارق بين الحديث 
منها والقديم» نجد بعض الأقوال التي نسلم بها وبعض الحذف الذي نأسف لهء كما 
أنه ان يتحو من العارضة تأنسير واحد يعطية عيجل عن مسر ععيات معيتة .غير أنه 
يتعذر على البحث إلا في نقاط قليلة» وأنا إلى ذلك جد مدين للأفكار الرئيسية ما 
يجعلني أميل إلى تأكيد صحتها أكثر من نقد أخطاتها . وربما كان أفضل طريق لإبراز 
آراء هيجل هو محاولة إضافة بعض المعلومات ثم تعديل بعضها الاخرء وسأبداً 
بمجاولة الاضافة هذه . 

يبدو أن هيجل مصيب في التأكيد على العمل والصراع في التراجيديا أكثر من 
تأكيده على العذاب وسوء للظ . فالعذاس. أو سوء الحظ بحد ذاته» والعذاب 
دي لا يصدر جزء كبير منه عن عمل بشريء أو إلى حد ما عن المعلدّب شخصياً : 
ل يكن أل تختببرره «مقجحا مهدا كان مثير اللشفقة أو للرعب.. إلا أن وجوه عللاقة 
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كامعة بين العذاب: والعوامل البشرية كفيل بأن يخول سوه الحظ + والاتحنار من 
الرخاء إلى الشقاء» وما يرافقه من عذاب» إلى حدث مفجع . وذلك يشكل جزءا 
كبيرا من كثير من التراجيديات» كما تأخذ الشفقة النصيب الأوفى من الشعور 
بالمأساة. أما هيجل ‏ على ما أعتقد ‏ فإنه لا يكترث بهذا الأمر. وعدم التفاته لهذا 
الأمر يبعد أنظارنا عن شيء هام» لو عرفه لأقر بأهميته» وأقصد الطريقة التي 
يحتمل فيها العذان . 

والعذاب الجسماني ‏ كمثال متطرف ‏ شيء» وفيلوكتيتس الذي يحتمل هذا 
العداب شيء آخر . والاحتمال النبيل للألم الذي يصدع الفؤاد هو مصدر أفضل 
ما عمنحه إيانا التراجيديا. 

ثم هناك نوع خاص من سوء الحظ لا تسببه أداة بشرية» ويمكن أن يؤثر علينا 
دون شك بطريقة مفجعة. أعني به ذلك النوع الذي يوحي بفكرة القدر. إن 
التراجيديات التي تمثل ال نسان مجرد لعبة في يد القدر الأعمى أو الحاقد» أو فى يد 
المصادفات» ليست عميقة الغور أبدا. وإنه ليسرنا أن نرى ماترلنك ذا التبوغ 
اقيق - يرتفع فوق هذه الأفكار . إلا انه حيث توجد عوامل التراجيديا التي يؤكد 
عليها هيجل» ند أن عنصراً أصيلاً من هذه المسرحيات يتكون من تصورئا وجوه 
قدر فيما ندعوه بمصادفة. من تصورنا أن شخصية البطل غير العادية وجرأته الخارقة 
ليسيت هى اللسؤولة عن سوء حظه فحسب» بل إن لك يعود أيضا إلى قدر عتيف 
غاشم . نيحد ذلك مثلا في «أوديب ملكا». وحتى فى مسرحيات شكسبير الدرامية 
التي هي توضيح للقول المأثور: «الشخصية هي القدر». ويؤيد قولنا هذا إشارة 
هيجل إلى الأهمية البارزة للمصادفات في موضوع هملت . ولو كانت شخصية 
عطيل مخالفة لما هي عليه لما وقع فريسة لإياجوء إلا أنه قدر عجيب ذلك الذي 
يجعله رفيقا للشخص الوحيد في العالم الذي يمتلك القدرة والجرأة والخسة الكافية 
لإيقاعه فى الشرك. وكذلك تلعب المصادفات دورها في رواية أنتيجونا نفسها. 
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وفي كارنتها أبغا" فمن الصسب إن تقول أن شخصيتي كريرن وأك, ناه ! 
اقول ا بسيق أن -جسميم ساس رده طيسجل عن الانوة النهائية في التراجيدياما هر 
إلا تترير لفكرة القدرء إلا أن ملاحظاته عن هذه الناحية المعينة من القدر ليس 
كافية أو مرضية . 

أما إصراره على ضرورة وجود عامل للتوفيق في كارثة التراجيدياء ثم 
ملاحظاته عن مختلف الأشكال التي تتخذها هذه الكارثة» فلهما قيمة كبيرة. ثم 
هناك نتسجة واحدة لإغفاله الأمر الذي ذكرناه منذ لحظة» وهو المبالغة في إعلاء قيمة 
عامل التوفيق في بعض الأحيان» أو في الاستهان به في أحمان لخر . فهو حينما 
شعو نا بنهابة الصراع يكون» أو يجب أن يكو لوناً من الرضى والاقتناع التام. 
وليس هذا ما يحدث ولا يمكن أن يحدث» فلو غضضنا الطرف عن العذاب والموت 
الذى شاهدناه فإن مجرد وجود الصراع, حتى ولو شعرنا بالتأكيد على قوة خلقية 
ا 0 الس بر 
ضده. وحتىالإدراك» أو الاعتقاء بوجوب الإساءة لن ينجح في | زالة شعورن 
بقسوة هذه الضرورة» أو ألمنا لعذاب المذنب والبريء . بل إن هذا الشعور وهذا 
الألم. كما قد يظن الإنسان» لن يزولا حتى لو أدركنا ماما أن الصراع والكارثة 
هما بحكم الضرورة المعقولة المرتبطة بهدف الوجود الخالد الإلهي. إلا أن السبب 
الرئيسي للمبالغة في لغة هيجل ‏ كما هو الحال بالنسبة لأخطائه الأخرى - يعود إلى 
اسلوبه في المحاضرة . مع أن جوءا من الأسباف يعوة إلى سجناسقة للآمور الإيجابية 
في هذه الحياة . ولي أن أضيف أن هيجل يبين بوضوح في كتاب «فلسفة الدين' 
انه حتى في حمل تراجيديات مثل «أنتم جونا» يسقى هناك شيء لا يمكن إدراك 
ماهيتة أو جله.. 
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ومن ناحية أخرى» فإن معالحته لناحية التوفيق في التراجيديا الحديئة غير 
كافية من وجوه ميلدانية) ٠‏ سأذكر واحداً منها فقط . إنه لا يلاحظ أن الألم» في نهاية 
كثير من التراجيديات» لا يخالطه شعور الإذعان والتسليم فقط. ؛ بل يمازجه شيء 
من التهلل والاعتزاز. ألا يوجد مثل هذا الشعور في خاتمة هملت وعطيل ثم الملك 
لير ألا يحدث هذا بالرغم من أن النهماية في الحالتين الأخسيسرتين تمس الحسدود 
المشروعة للأشجان؟ ويلوح أن هذا الاعتزاز مقترن بشعورنا بأن البطل يبدو في أورج 
عظمته ونبله في لحظة موته الذي هو خاتمة إخفاقه ويمتزج شعورنا بالأسى بموجة 
من الإعجاب الجارف وهالة من عظمة الروح . وبذلك يكون هجوم الموت أبعد من 
أن يمزق هذه المشاغر» يل إنه لا مسهاء ولكنه ينسجم معها اتسجاماً كليا . .وإذا فيل 
فى مثل هذه المسرحيات الدرامية إن القوة النهائية ليست مجرد قدر طاغ بل هي ثوة 
روحية؛ فحينذاك نشعر أيضاً أن البطل لم يدن من هذه القوة أكثر مما دنا في 
لحظة موته. 
أما النقص الأخير الذي أود ملاحظته في نظرية هيجل» فهو أنه يقلل من 
شآن ما فكن أن تدعو بشكل غير دقبق» بالشير الأخلاقى فى المسرعحية» أكثر نما 
ندعوه بخلل . فالدور الذي يلعبه الشر يختلف اختلافاً عظيما بين حالة وأخرى, 
ولكنه لا يغيب حتى في التراجيديات المفضلة لدى هيجل . وإذا لم يتجل الشر في 
الصراع الأساسي» فإنه يظهر في مسببه والباعث عليه . وحين نقول إن لإياغو 
ومكبث أهدافا شريرة لا يسعنا أن نقول أن فعلة أوريستيزء أو انتقام آلهات 
الاتتقام» أو خرق أنتيجونا للمرسوم؛ أو حتى إصرار كريون على عقابهاء هي 
أقعال تابعة من شر فى ياطن غؤلاء الأشخاضن . إلا أن الموقف الذي يضطر 
أوريستيز وأنتيجونا لمعالجته. والذي يشكل التراجيديا بأجمعه. ما هو إلا نتيجة 
عمل آثم هو مصرع أجاتمنون» ثم محاولة بولينيكس تدمير مسقط رأسه. وإذا 
حاولنا في الحقيقة قصر لقب تراجيديا على المسرحيات المنتهية بكارثة» فسنجد أنه 


ب 


من الصعوبة أيجاد اسم لتراجيديات عظيمة قديمة أو حديئة لا يشكل الشر فيها جزءا 
بارزاً بطريقة مباشرة أو غير مباشرة . . كما أن وجود الشر له علاقة هامة بالآثر الذى 
تدئه الكارثة . وهو يزيد من جانب واحد من عمق شعورنا بالرهبة الأليمة. 
والسبب المؤدي إلى تصادم قوى روحية إيجابية هو مشكلة صعبة للغاية» أما السبب 
في تو توليد شر عنيف وغواية شديدة فهوء بالإضافة إلى ما سبق» مشكلة أقسى وأشد 
يلابا . إلا أن عامل التوفيق في الكارثة من ناحية أخرى يزداد قوة بمعرفتنا الدور 
الذي يلعبه الشر في إحداث هذا التوفيق» إذ إن شعورنا بأن القوة ة النهائية لا تحتمل 
وجود شر كهذاء يتضمن الشعور بأن هذه القوة ترتبط بالخير أكثر منها بالشر . وإذا 
نبذت هذه القوة النهائية الادعاءات المتطرفة لأجزائها المنفردة» فإن من يثير فيها رد 
فعل أعنف من غيره ينبغي أن يكون أكثر مغايرة لطبيعتها. ويستدعى هذا الشعور 
بقوة في تراجيديات شكسبير»ء وفي كثير من المسرحيات اليونانية الدرامية» حيث 
يستشهد با يذكرنا باستمرار بأن سبب الكوارث هو الهة الشر التي لا تنام والتي 
لاحن المأ اتستر عن السلفة:. وإذا لم يناقش أرسطو أفكاراً كهذه في بعض 
الأجزاء الضائعة من «فنْ الشعرا»ء فإنه يكون قد أخفق في تقديم تعليل كامل 
للتراجيديا اليونانية . 
وأخيراً أصل إلى بحث موضوع مهم جدا بالنسبة لي . إن ما أعتبره الفكرة 
الأساسية في نظرية هيجل يمس جوهر التراجيدياء ولن أؤكد أن بيانه عنها أخفق في 
احتواء جميع الأمثلة» إذ إنه لا يذكر لنا كما قيل إنه يفعل إن التراجيديا تصور 
فقط الصراع بين قوى أخلاقية كالأسرة والدولة» بل يضيف إلى ذلك عوامل أخرى 
كثيرة كالحس والشرف» وكذلك أهدافا عامة مختلفة . ويمكن أن نؤكد أنه ذكر في 
بيانه العام تلك الحالات العديدة التي لا تتصادم فيهاء حسب رأيه؛ الأهداف 
الشاملة أو المادية» بل تتركز فيها الأهمية على «الشخصيات» . إلا أننا لا نشعر 
بالقناعة عندما نبحث بشكل أوسع هذه الحالات التي تتميز في رأي هيجل 
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بحدانتهاء فهي تبدو كانحرافات عن الصور القدية الأكثر مثالية, إذ كيف تدعي 
شسخصية تمثل ذاتها فقط الأهمية التي تدعيها شخصية تمثل شيئاً شاملاً جامعا؟ 
وبالوضافة إلى ذلك فإن هذه الشخصيات توصف في بعض الأحيان بطريقة تبدو 
للقارئ, وخصوصا قارئ شكسبير ناقصة مضللة . لذلك فأنا أفضل إعادة ذكر 
مبدأ هيجل العام الذي سينطبق على كل من التراجيديا القديمة والحديفة بشكل 
واضح» دون إثارة مشاكل عقيمة حول الميزات المتناظرة لكل منهما . 

إذا أغفلنا كل إشارة إلى القوى والاهتمامات الأخلاقية أو المادية فما الذي 
يتبقى لنا؟ يبقى لنا فكرة أشد عموماً - ولنستعمل مرة ثانية عبارة ليست من وضع 
هيجل - هي أن التراجيديا تصور انقساماً ذاتياً أو دماراً روحياً أو اتقساماً في 
الروح يشمل صراعا ثم دمارا. . ويتضمن هذا القول وجود قيمة روحية في كل من 
الطرفين المتصا.ء رعين» ويمكن أن نعبر عن هذه الفكرة ة نفسها بكلمات غير كلمات 
هيجل بالقول: : إد صراع التراجيديا ليس مجرد صرا اع الخير مع الشرء ٠‏ بل هو 
أيشِا)- - وبشكل أهم صراع الخير مع الخير . ونتيجة لقولنا هذا علينا أن نكون 
حريصين على ملاحظة أن الخير هنا يعني أي شيء له قيمة روحية. واليس مر 
الفضائل الخلقية؛ وأن الشر له هذا المعنى الواسع”'' ذاته . أما فكرة الانقسام الروحي 
هذه. والتي تشمل الصراع والدمار. فهي تضم في كنفها التراجيديات ذات القوى 
الأخلاقية والقوى الجامعة» كما تشم كثيراً غيرها. وبالنسية لهذ الفكرة بكرن 
تصادم هذه القوى نوعا واحدا فقط ٠‏ بن التصادم في .التراجياديا ولماذا بثير الصمراع 
بين الأسرة والدولة شعورا بالفجيعة؟ لأننا نقيم وزنأ كبيراً لكل منهماء ٠‏ لم إذن لا 
يثير الصراع بين أشياء أخرى ذات قيمة كافية هذا الشعور بالفجيعة؟ إنه ليفعل 
ذلك. ولكن ينبغى أن تكون القيمة كافية» فالقيمة المعتدلة لا تفى بالغرضء كما 
يجب أن تتوفر خواص أخرى لا مجال لبحثها الآن. ولكن لو سلمنا بوجود هذه 





)١(‏ هيجل نفسه يحذرنا من إساءة فهم هذا التعبير. 
1١860‏ - الم 


الشروطء فإن أي صراع روحي يتضمن دمارا روحيا هو مفجع . وإنه لمن أسباب 


عظمة الفن الحديث أنه أورد حقائق مفجعة في حالاات كثيرة الااختلااف والتنوع ْ 


وقد لا يكون لهذه الحالات التأثير الخاص للصراع الذي يفضله هيجل . إلا أن له 
تأثير ا معادلا خاصا بها . 
سوسا قراء اختبار هذه الآراء. دعس أحاول اختيار فخبال عير ملا ثم عبى 


الاطلاق» غير ملائم لأن المسرحية تبدو لأول وهلة وكانها تمثل مجرد صراع بين 


و ب ا 22 
الخثير والشر» وليست هى تراجيديا قياسا على بياند هيجل الاساسي وإعادة بيانه 
المقترحة . هذه المسرحية هي مكبث . ماهو الصراع هنا؟ رخ اللمتفق عليه أن ن الصراع 
ليس بين قويى جلقية أو أهداف جامعه. بل الأهمية. كما يقول هيجل . تتركز فى 


الشخصبابت : والتعتير إدد أو لآ أن الع اع يفع بين فكعت ١‏ والأشخاص المعار ضين 


“ريا * ييا 
له. ولنتتساءل فيما إذا كان هناك؛» أو لم يكن. قيمة روحية. أو خير فى كلا 
الخالنين . وليس الطلوب قدرا مصاويا من الخير(فهذا غير ضروري). بل المطلوب 
خير كاف في كليهما إلى درجة تعطينا انطباعا عن دمار روحي. هل يوجد في 
مكيف هذا المد من اطثير ؟ إنها لبست مسألة الخير الخلقى المحض بل الخير شكل 
عام» وليست مسألة استعمال هذا الخير يل جرد وجوده . أليست شجاعة مكيث 
ومهارته فى الحرب التى انتزعت حماسة كل من حوله. وخياله الذي لا يتمتع بمثله 
إلا الشبعراء. وضميره الحي الذي يجعل من فعله أمرا مرعباء مآ إن يرتكيه -جتى 
يحكم عليه بعذاب نفسي يلقيه فى غيبوبة من القلق. ثم تصميمه الهائل وشجاعته 
المخيفة التو تي بلغت درجة جعلته لا يحلم بالتراجع رعم عذابه؛ بل حتى عندمف 
يكتشفب أن ن الحياة قصة مشبعة بالرعب والهياج لا تدل على شىء؛ فإنه يصر على 
تجربتها إلى النهاية , رغم تامر الأرض ن والسماء والجحيم عليه . . . أليست هذه الأمور 
جميمها خيرة في ذاتها وخيرة بشكل رائع؟ ألا تجعل منك هذه الأمور -رعم 
ارتياعك - معجبا يمكثء تساعبرا بألله) الشضفبيد»: مكيفتاعلبه» ترق فيه 


تسل ا 
مرا لتلك القوى التي تحمل قيما روحنية؟ ؟:ولهذاالسبب فقط فإن مكبث 


9١81 -‏ ب 


بالنسبة إليك ليس مجرد مجرم اينال ما يستحقه»» «فالفن كالدين لا يعرف مثل 
هذه الأشياء» بل هو بطل تراجيديا وحربه للقوى الأخرى. التي شلا في افيمتها 


الروحية. هي حرب مفجعة"'' . 


إن إعادة بيان مبدأ هيجل يتطلب أولا توضيخ وجود الخير في الصراع 
الخارجي بين الأشخاص عند كلا الطرفين» ولا يتطلب ثانيا أن يكون هذا صحيحا 
في حالة كون الصراع موجودا في نفس البطل» إذ إن البطل هو فقط جزء من 
التراجيديا. وعلى الرغم من هذا يكاد يصح هذا القول في معظم الحالات» إن لم 
يكن في جميعها . ومن الجلي أنه كذلك حيث تكون القوى المتعادية في هذا الصراع 
الداخلي هي الحب والشرفء كما هو حال البطل والبطلة في السيد. وحتى عندما 
يكون الحب أقل صفاء وحين يملك قوة مدمرة» كما هو حال أنطونيو شكسبير فإن 
الأمر يبقى صحيحا بشكل واضح. وكذلك هو أيضاً في هملت ومكبث» 
يع الصراع بين قوى خيرة وأخرى معاكسة لها . إلا أن الأمر ليس كذلك فعلا. 
والأثر التراجيدي يعتمد على شعورنا بأن العناصر في طبيعة الإنسان ممتزجة بشكل 
معقد بحيث تجعل الخير الذي نعجب به يقوي من الشر بدلاً من أن يعارضه. إن 
خيال مكبث يعوقه عن الجريمة» لكنه يجعل رؤيا التاج ساطعة لا تقاوم . ولو كان 
أقل تصميماء بل لو كان ضميره أقل جنونا في إصراره على الإيمان بأنه قد قذف 
بعيدا بجوهرة روحه الثمينة دون أمل في استردادهاء فربما توقف بعد فعلته الأولى. 
أو ربما تاب عنها. غير أن خياله وتصميمه وضميره كانت أشياء خيرة» وكذلك فإن 
رغبة هملت في أداء واجبه أمر طيب.ء إلا أن ما يعارض هذه الرغبة ليس مجرد أمر 





)١(‏ يمكن عرض هذه النقطة ذاتها في قالب أخرء بالنظر لهذه الكلمة الخطرة ة االشخصية». ويمكن أيضا أن 
تدعو أعقماينا فكبث افقماما بالشخصضبة: ؛ إلا أنه ليس اعتياما بشكل سجرة للشعور بالذات أو 
بشخص بالمعلى القانوني» بل بشخصية ممتلثة بالمادة . وهذه المادة ليست هدفا أخلاقياً أو جامعاً: 
لكنها يجب أن تكون شاملة؛ بمعنى تمثيلها الطبيعة البشرية بشكل معين. وإلا فإنها لن تثير الرعب أ 
المشاركة الوجدانبة أو الإعجات الذى تثيرة. وكذلك فإنها لن تثير مغل هذه المشاعر إذا لم تكن مؤلمة 
إلى حد كبير من صفات لها قيمة كبيرة في نفوسنا . 

- ا١ةا/-‎ 


شرير على الاطلاق:. إنه أمر أسهمت فيه بشكل جوهري الصفنات نفسها التي 
لسعب بها كيرا . وهكذاء فطبيعة التراجيديا - كما رأيناها في الصراع الخارجى 
نكرر نفسها في كل جانب من هذا الصصراع؛ وفي كل مكا جمد قيمة رويب 
لقد كان تجاهل الفارق الكبير بين مسرحيتي مكبث وأنتيجونا ضر ورياً أثناء 
محاولتنا البرهنة على أن مكبث» وهي التراجيديا التي تبعد بعد قصياً عن أنتيجون 
كما يفهمها هيجل » ذات طبيعة مساوية لطبيعة أنتيجونا . كما أنها تفي بمتطل 5 
التراجيديا التى سردناها . . وبمجرد أن نبت في وجود جوهر مشترك لى. ب 
التراجيديات» : تصبح الموارق التي تفصل بينها الموضوع المهم ٠‏ يكن التهيير بيتها 
طبقا لنوع التصادم الذى بست عليه هده الااختللافات وى لماهية الوق الأسامية 
التي تحرك العوامل الرئيسية . ولو افترضنا أن مختلف العوامل متساوية في 
ل يسارو واو يني 
اقم لروحة أصبح الصراع والدمار كر أسى وفجيعة. إل موت مطل أو همات 
تار ينيفو الذي بق بالراجيدا لاله ير ملام ليقع يدور الل 
تراجينا في شي لوقك بالنى اد رامي على الأقل فاليسر الأخلائي -كما 
اوكا بر نن اشير كي أحد اوقد فى إديل علد القساريي 1 مستي 
التراجيديا . أما القضاء على الشر في حالة كهذه فغير مفجع على الإطلاق . وكذلك 
لو افترضنا أن كل الأمور الأخرى متساوية بين تراجيديتين؛ فإن الصراع يكون أكثر 
أسى كلما كانت القوى المتصارعة أكثر تقارباً في خيرها . فالتصادم في أنتيجونا 
مسببا للاسى أكثر ماهو كذاك في مكتبيك ٠‏ كما أن صراع هملت الباطني أشد إثارة 
من صراعه مع أعدائه وعقباته الخارجية. إلا أثه من الخطر وضف التراجيديا في 
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تعابير تبدو وكأنها تقصي مكبث عن دائرتها أو تصفه. ولو عرضا أو ضمناء 
بتعاير تتقسن أن مكرك تضورر صر علا برا ير معدر ف ونقير معفرة. 

إن إعادة سرد مبدأ هيجل الرئيسي بالنسبة للصراع يشمل إعادة سرد مشابه 
للكارثة (إذ إنه لا ضرورة هنا لاعتبار تلك التراجيديات التي تنتهي بحل) . 
وكماسبق» يجب أن نتجنب أي إشارة إلى الأهداف الأخلاقية أو الجامعة. أو إلى 
أثر «العدالة» في الكارثة . ويمكننا بكل بساطة أن نقول إنه كما يصور العمل 
التراجيدي انقساما ذاتيا أو صراعا داخليا في الروح. فإن الكارثة تمثل نقضا 
عنيفا لهذا الانقسام أو الصراع . إلا أن هذا البيان ‏ الذي يكن أن يقبل بشكل عام - 
يمثل نصف نظرية هيجل فقط. وربما كان يمثل شيئا ما يميزها أو يزيد من قيمتها. إذ 
إن للكارثة (إذا سمح لي بعرض فكرته على طريقتي الخاصة) وجهين. سلبي 
وإيجابي. ونحن قد أغفلنا الأخير منهما. فالكارثة هي من جانب واحد ‏ من 
عمل قوة أسمى بمراحل من العوامل المتصارعة. قوة لا تقاوم ولا مفر منها.ء وهي 
تقهر وتعدم كل ما هو مضاد لهاء ويمكن أن نطلق عليها الضرورة أو القدر بالنسبة 
إلى العوامل المتصارعة . وإذا لم تؤثر علينا الكارثة بطرق تتناسب مع هذا الجانب. 
فانها لآ تكون سحيطاك ملجعة حقا . وإذا كان هذا كل ماني الأمره وكاقت 
الضرورة هذه مجرد فوة خارجية عير محدودة. وليست ات سبقة معينة؛ إن 
الكارثة عند ذلك لن تكتفي بإخافتنا (كما هو مفروض أن تفعل) بل إنها ترعبنا 
أيضاً وتجلب لنا الكآبة أو تشفير غضبنا أو ثورتنا» وليست هذه كلها مبشاعر 
تراجيدية . فالكارثة يجب أن يكون لها وجه ثان . وجه إيجابي؛ هو مصدر شعورنا 
بالقو افق مهما كان الشكل الذي تتخذه لهذا الوجه. ويمكن وضع هذا فى حيز 
الاعشار إذا وصفنا الكارثة بأنها رد فعل عنيف للوحدة الروحية المنقسمة . فالضرورة 
التى تنفذ وتنفى هي - على حد قولنا ‏ من المادة نفسها التي تتكون منها العوامل 
المختلفة . وهي تنقسم في هذه العوامل على نفسها. وهذه العوامل هي قواه 
المتصارعة. وفي استرجاعها لوحدتها بهذا الأسلوب السلبي فإنها تؤكد هذه 
العوامل بنسبة ما هى ملائمة لوحدتها . وهذه الصفة المؤهلة ضرورية إذ إن البطل . 

اغا 


ركم صلته بهذه القدرة» لا يلائم هذه الوحدة ملاءمة كبيرة ويجب أن يرن 
واتحاده مع العدالة الخالدة (التي هي أكثر من عدالة) يجب أن يكون في حد زات, 
خالدا أو مثالماً رلكن الصفة الموهلة هذه لاتييد من يتصغدبها. والبجال, . 
بشسع للسؤال عن كيفية شعورنا بأثر هذاالجانب الإيجابي من الكارثة من ن.: 
سه والعلرق المختلفة الني نؤدي إلى هذا الشعور في مختلف الآثار از ؟ 
إلا أن هذا الأثر الإيجابي يتلاءم على الأقل مع ذلك الانطباء المزدوج الغريب الذي 
ع ل وات امال ٠‏ إنه هوت وثموت قلوينا معه» إلا أن موته لايهممنا بشىء : 
الى 0 المتز بك . إنه ميت؛ وليس له دشحل بالموت» ولا دخل أيضاً للقوة ار 
قتلته والتى هو جزء منها . 

ني أترك لطلاب هبجل أن يسألوا فيما إذا كان يكن لهيجل تفسه أن يقي 
الانتقادات والتعديلات التي أقترحتها. وإنني أظنه يفعل. لأنى أعتقد انها ند 
على الحقيقة» وأنا واثق من أن من عادته الوصول إلى الحقيقة . وعلى أى حال فإن 
هميتها تافهةبالنسب للنظرية التي تحاول تقويتها والني تدين لها بجو وي 

ملاحظة : 


“لأ ناج مبجل التراجيديا خلال محاضراته عن علم الجمال بطريقة تو حر 
أن نوع التراجيديا التي يفضلها شخصياً (ولندعها ب «القديمة» سعياً وراء الإبيجاز) 
هي أيضا أحسن تجسيط ل : التراجيديا؟ أعتقّد أنه يمكن الإجابة عن هذا السؤال 
"سحمين. إلا أن بعض الملاحظات حوله يمكن أن تلذ لقراء هيج (إذ إنها مر .: 
إلى حد يجعلها لا تفيد غيرهم) . 


' كن أن بكون الجواب على الشكل العالي :لم يمسم ل هيبجل هذه لكر 
02 * دلكنه كان يحاضر وما كان يدون كتاباً. وقد حسب أن ميدأ ادر اجيديا ف 
لى مسرعة ووضوح في الآثار القدية أكثر منه في الحديدة, ,ذلك أ ا 
الشكل التمديم من أجل الإيضاح . وهذه الحقيقة» بالإضافة إلى حماسته لبعض 
المسرحياات اليونانية. نؤدي بقارئ علم الجمال إلى إساءة قهمه. 


ب . ,ها 


هأ ويجب أن نتذكر ثانية وقائع حياة هميجلء إذ يبدو أنه قد بدأ فى تأمل 
لتراجيديا في وقت كانت فيه حماسته لليونان وعلم أخخلاقهم «الحيوي؛ متمحدة لا 
مع كراهية ممزوجة بالاحتقار لكثير من ذاتية العصر الحديث فحسب (وقد لازم 
ذلك طوال حياته)؛ بل مقترنة أيضا بعداء خاص للأخلاق . لذلك فإن رأيه الأول 
عن التراجيديا كان نظرية في التراجيديا عند سوفوكليس وأسخلوس . وقد شرحه 
في مقالة مبتكرة عن ”الطبيعيين»» وبتفصيل أكثر في كتابه «فينومينولوجيا الروح». 
وربما اعتبر» وبشكل لاشعوري. حين بدأ يبحث الموضوع بشكل عام» أن الصورة 
لقديمة صورة تموذجية» ومال إلى معالجة التراجيديا الحديثة كتعديل لهذا النموذج 
'كثر منها كتجسيد بديل لفكرة التراجيديا العامة . والملاحظة فى كتابه فلسفة الحق 
فل تؤيد هذه الفكرة . / 

ولكن» سواء أكان ذلك صحيحاً أم لا. فإني أعتقد أن الانطباع الذي 
حجن اعلم الجمال» حقيقي. وأن هيجل قد اعتبر عن قصد الشكل القديم 
أفضل . ولا يتبع هذا الرأي طبعا أنه اعتقد بوجود الصفات الحسنة كلها في الجانب 
الواحد. أو أنه اعتبر هذا الشاعر القديم أو ذاك أعظم من هذا الشاعر الحديث أو 
ذاك. أو أنه تمنى لو جرب الشعراء المحدثون كتابة التراجيديا على الطريقة اليونانية . 
فالتراجيديا في رأيه همي وضع مشابه لوضع النحت. وقد يذهب إلى أن للنحت في 
عصر النهضة صفات تتميز عن صفاته في العصر اليوناني» وأن مايكل أنجلو كان في 
مستوى عظمة الفنان فيدياس . إلا أن النحت اليوناني كان» لأسباب خاصة. 
وسيظل» أسمى من غيره. والشيء ذاته يقال في التراجيدياء ولو لم يبلغ هذه 
الدرجة نفسها. 

إن رأيا كهذا يتناسب مع رأيه العام في الفن. فد درس أن الفن الكلاسيكي 
ف لاانظير لهء وأن الجمال في اليونان قد تبوأ مركزاً لم يصل إليه من قبل» ولن 
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يصل إليه أبدا مرة ثانية . ومن المستحيل أن نشرح بإيجاز كيف انعكس هذا الوضع 
على معالجته للتراجيديا الحديثة . إلا أنه إذا تذكر طالب هيجل بأي معنى كون هذا 
الوأى » وعنلى أي أساس + وتذكر أنه يصف الجمال على أنه «المظهر المادى للفكرة» 
وأن الفكرة الجديدة التي ميزت المسيحية والفن الروماتفيكي عن الديانة الي نانة 
والفن الكلاسيكي هي بالنسبة إليه. «الذاتية غير المحدودة ) التي تتضمن علاقة 
بالشعور سلبية ية وإن لم تكن سلبية محضة . وإن هذه الفكرة 5 في الفن الرومانتيكي لم 
تعرض في الححقل الديني نحسبء بل إنها تجلى أيضاً في المكانة التى مد ا 
للشرف الشخصي والحب والإخلاص وفي السماح بدخول الواقع العادي, غير 
اميل : إلى تملكة اللرميال. . إذا تذكر الطالب ذلك فسيرى كيف ترتبط كل هذه 
الأمور بخصائص التراجيديا الحديثة» هذا الارتباط الذي يراه هيجل ضرورياً 
مقدار ماهرى أنه تراجع . . هذا ولم تتح لهيجل فرصة تحليل ه ذا الارتباط . 
إل أنه يمدو ب افييها في مقدمة موضوعه !10112 ]5 ناك[ 156 ) وجرن عزل) 
(الشكل الفتي الروماتتيكي ) من كتاب علم السال. 
ويمكنني أن أضيف أن هناك فرق اً ميا بين التراجيديا القديمة والحديثة» يجب 
اعتباره عندما يشار إلى هذا الموضوع» إذ إنني لا أعتقد أن هيجل قد أبرزه بوضوح . 
وإذا تكلمنا على وجه التقريب. فيمكننا القول بأن التراجيديا القديمة تشمل الآراء 
الدينية اللقبولة في ذلك العصرء بينما تعمد التراجيديا الحديئة إلى تجاهلها. 
اما السبب النهائي لهذا الفرق فهو. ٠‏ في رأي هيجل » أن الآلهة الأوللمبية فى حد ذاتها 
لي 'المظهر المادي للفكرة» » ولذلك فهي والفن من عنصر واحد» في حين أن 
الأفكار ر الدينية الحديئة إجمالاً ليست على هذا المنوال . فوتتسيجية الهذاء 
تراجيديا البونانية تمثل العقل اليوناني الكلي بشكل أوسع ما تمثل به التراجيديا 
الحديثة العقل الكلى الحديث . 


581 7ت 


فرجينيا وولف 
السيد بينيت والسيدة براون(ا 


. يبدو لي أنه من الممكنء بل ربا ريدت الي لاتيم خض الو حيد 
أي هده الغرفة الذي ارتكب حماقة الكتابة ميحاء ولأأن يكب رو يه ألو مخفقاني 
لير . وعندما أسأل نفسي, :كما جماشي معرتك ل كازرم و لشصة الحديثة 
نعل أي شيطان سمس في أذني وقنادني إلى مصيري, فإن شيا صغير أ 


يسرز امامى. ؛ هو سبح ربصسل أوامرأة: ديبادرني قائلاً «اسمي براون» أمسك 
بى إذا استطعت)» . | | 
ابا بارا يي سسب خسم يدض برارد 
أو 
وإغراء هيا أمسكواي. ي إذا استطعتم» يي ا اب. 
مجلد ا 
من الى أخر» باذلين أفضل سني عمرهم في هذا السعي . . ولا يأخذون فى 


غلب الأحيان إلا أجراً ضئبلاً لتى لقاء أتعابهم تل ستهم من سل بهذ الطب , 
ما الكثير فيقنع با حصول على قطعة من ثوبه أو خصلة من شور 


إن اعتقادى بأن الرجال والنسا 


و 
را 


. ١ 9 
١ - 
١ لئم؟ مسد‎ 


ابكترن الروايات نحت سطوة لطر ب 
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شخصية فرضت نفسها عليهم» قد أجازه السيد «أرنولد بينيت» فهو يقول في مقاله 
الذي سأقتبس منه «إن أساس القصة الجيدة هو إبداع شخصية ليس غير .. 
والأسلوب له وزنه» وكذلك حبكة الرواية وأصالة النظرة» إلا أن كل هذه الأمور 
لا تعادل قيمة وجود شخصيات مقنعة في الرواية. فإذا كانت الشخصيات حقيقية 
فسيكون للرواية فرصة مجاح وإلا كان مصيرها النسيان ...2 ثم يتابع حديثه كي 
يصل إلى هذه النتيجة : ليس لدينا في الوقت الحاضر شبان يكتبون قصة من 
الطراز الأول» والسبب في ذلك أنهم عاجزون عن خلق شخصيات صحيجة 

هذه هي الأسئلة التى أود بحثها الليلة بجرأة تتجاوز حدود الحكمة . أريد أن 
أشرح ما نعنيه عندما نتكلم عن الشخصية في القصة. ثم أقول شيئاً عن مسألة 
الحقيقة التي يثيرها السيد بينيت» ثم أشير إلى الأسباب المؤدية إلى إخفاق شبابنا من 
كتاب القصة في خلق الشخصيات,ء هذا إذا ثبت لنا إخفاقهم كما يؤكد السيد 
بينيت . وإنني شاعرة تماما أن هذا البحث سيقودني إلى التفوه ببعض التأكيدات 
الجارفة أو الغامضة:. إذ إن المسألة صعبة للغاية . فما أقل ما نعرفه عن الشخصية: 
وماآأقل مانسرقه عن الفن . إلا أننى قبل أن أبدأ يجب أن أعرض بعضص 
الإيضاحات» فأقترح وضع الكتاب الإدوارديين والكتاب الجورجيين كل في 
معسكر خاص به. وسأطلق اسم الإدوارديين على السادة ويلز وبينيت 
وجولزورثي. أما السادة فورستر ولورنس وستراتشي وجويس وإليوت فسأدعوهم 
باحورجيين. وإذا تكلمت بضمير المتكلم المفرد فأرجو أن تعذروني على هذه 
الأنانية التي لا تطاق. إذإنني لا أود أن أنسب أفكار فرد منعزل مضلل سيء 
الاطلاع إلى العالم بشكل عام . 

أعتقد أنكم ستوافقونني على تأكيدي الأول» وهو أن كل شخص في هذه 
الغرفة هو حكم في الشخصية . ولن نستطيع أن نعيش سنة واحدة دون أحزان إلا إذا 
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اعتدنا على قراءة الشخصيات وكنا على شيء من المهارة في هذا المن . فزواجنا 
وصلدذاقتنا وأعمالتا تعتمد عليه ة كما أن بعض المشاكل اليومية التى تبرز لنا لا يمحن 
حلها إلا مساعدته. وسأغامر الآن بعرض تأكيد ثان» ريما كان أكثر قابلية للنقاش» 
هو أن شخصية الإنسان قد تغيرت في كانون الثاني سنة ١41١‏ أو ما يقارب هذا 
التاريخ . ولا أعني أن هذا التغيير مثله مثل إنسان يخرج إلى حديقة ثم يرى وردة فد 
أزهرت أو دجاجة قد باضت . فالتغبير لم يكن مفاجئاً أو محددا بهذا الشكل» إلا 
أن تغييراً قد حدث . وبا أن الدقّة واجبة فى هذه الناحية فليكن تاريخنا حوالي سنة 
إذ ظهرت علاماته الأولى في كتب صامويل بطلر» وخاصة في كتابه 
ضير حسك) ؛ثم فى مسرحيات برناردشو التي تتمم تسجيل هذا التغيير» كما أننا 
نراه فى حياتنا وفي شخصية طباخنا مثلاء إذا سمح لي أن أستعمل وسيلة ساذجة 
للإيضاح . لقد عاش الطباخ في العصر الفكتوري أشبه بحوت كبير في أعماق 
اللحار الدنياء منيعاً هادئاً غامضاً عويصاء أما الطباخ في العصر الجورجي 
فمخلوق يعيش في الهواء الطلق تحت أشعة الشمس» يروح ويغدو إلى غرفه 
الجلوس ليستعير صحيفة «الديلي هيرالد» تارة» وليستشير في اختيار قبعة من 
القبعات تارة أخرى. هل نطلب أمثلة أكثر حيوية على قدرة الجنس البشري على 
التغبير ؟ اقراً «أجاتمنون» وانظر كيف تنجه عواطفك كلياً نحو كلايتمنسترا كلما 
حذ حياة آل كارلايل الزوجية واندب التبذير والعبث لكل من 
التقليد المنزلى الفظيع الذي كان يجبر امرأة نابغة أن تقضي 
اصير وتنظيف المقالي بدلاً من تأليف الكتب . لقد تغيرت 
بين الأسياد والخدم وبين الأزواج والزوجات ثم بين الاباء 
العلاقات البشرية يحدث في الوقت نفسه تغيير في الدين 
0 ولنتفق على اختيار سنة 14٠١‏ تاريخا لأحد هذه 


مرت الأيام:» ثم 
الزوج والزوجه بسبب 
وقتها في ملاحقة الصر 
جميع الروابط البشريه 
والأبناء» وعندما تتغير 


والسلوك والسياسة والآ 
التغيي انثه. 
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سبق أن قلت إن الونسان يجب أن يكتسب مهارة كبيرة في قراءة الشخصيات 
إذا أراد أن يعيش حياته دون أحزان . د إلا أن هذا الفن هو قن الشبايع» قفي منتصفى ١‏ 
العمر أو الشيخوخة يمارس الإنسان هذا الفن من أجل منافعه . أما تكوين الصداقات 
وغير ذلك من المجازفات والتجارب الأخرى في فن قراءة الشخصية فأمر نادر . إلا 
كتاب اققصة بانظواة من بقية العال» إن امدسامهم والفنصيا لا تمي 

نتهاء حصولهم على معرفة كافية من أجل منافع عملية» إنهم يخطون خطوة أبعد 
إذيشعرون أن هناك شيشا له أهمية خمالدة في الشخصية بحد ذاته . فإذا ما أديت 
جميع أمورهم الععملية في الحياة» يظل هناك شيء عن الناس يستولي على 
اهتمامهم, بالرغم من أن هذا الشيء ء لايوثر على سعادتهم أوراحتهم أو دخلهم: 
ونصبح دراسة الشخصية بالنسبة إليهم مسعى يستغرق جميع اهتمامهم : وتعريفها 
يستولي على أذهانهم . أما الذي أجد صعوبة كبيرة ة في إيضاحه فهو ما يلى: ماذا 
يمصد كتاب القصة عندما يتحدثون عن الشخصية» وما هو الباعث الذي يحثهم 
على تجسيد ارائهم في الكتابة بين الحين والآخر وبكل هذه القوة. 


والآن» إذا سمحتم لي» دعوني أقص عليكم قصة بسيطة بدلاً من التحليل 
والاستخلااص , تتسم هذه القصة بطابع الحقيقة رغم كونها قصة عقيمة: فهى عن 
رحلة م: ن ريتشموند إلى واترلو. . وآمل بذلك أن أريكم ما أقصده من الشخصية بحد 
ذاتهاء حتى تدركوا الأوجه العديدة التي تبدو بها ثم امهالك الخطرة ة التي يمكن أن 
تواجهكم بمجرد محاه ولتكم وصفها في كلمات . 
في إحدى الليالي. ومند بضعة أسابيع . تأخرت عن موعد القطار فقفزت 
إلى أولك عبرية اقتريت منها. وها إن جلست حتى تتاب شعوو غريب مزج يأثني 
فطعت حديئا بين شخصين كانا يجلسان هناك. ولا أعنى أنهما كانا شابين أو 
سمعيدين» فعلى النقيض من ذلك : كان كل منهما قد تجاوز مرحلة الشباب؛ فالمر أة 
فد تخطت الستين والرجل قد تعدى الأربعين ٠‏ كانا يدلسان و جما لورجه. 
ما الرجل الذي بدا من وضعه واحتقان وجهه أنه كان منحنباً إل الأمام وهو 
ت ١801‏ ب 


شحدت بعنف, فقد رجع بظهره ه إلى الخلف ولزم الصمث كأنا أزعجه وجودي 
وضايقه . أما المرأة المسنة» التي سأدعوها السيدة براون» فقد بدا عليها الارتياح . 
كانت واحدة من هؤلاء السيدات المسنات النظيفات المعوزات ٠‏ لقد كان ترتببها 
الشديد > يبك ززيتك أزرارها جميعا في موضعهاء وأصلحت كل شيء وأزالت 
غبرته بالفرشاة يوحي بالفقر المدقع أكثر مما توحي به خرق بالية قذرة . كانت اباو 
و كانها في أزمة. فنظرتها تدل على العذاب والنوفء وبالإضافة إلى ذلك فقد 
كانت شيغيلة الحجم إلى جد كبير: ٠‏ لا يكاد قدماها في حذائها الصغير يلمسان 
الأرض . . وشعرت أنه ليس لها أحد يعيلها وعليها أن تقرر أمورها بنفسهاء فربما 
هجرها زُوجها أو أصبحت أرملة منذ سئوات عديدة عات خلالها سيأة قلقة مملوءة 
بالأكدازء ورها لم تنجب سرف ولد واحد أعمد يسلك طريق السوء. لقذ ذار هذا 
كله فى ذهني جرد أن جلست . فد كنت ككلسعظم التاس أشعر بعهم ارتياح فا 
سافرت مع أشخاص لا أستطيع أن أكون فكرة بنهم. ال كارت إلى الربعل. كنت 
ميشأكدة عرن آنه لم يكن ة فريبا للسيدة براون فد كان من نوع اضخم وأجسم وأقل 
#متباعتها. خا ل إلي أنه رجل أعمال أقرب ما يكون إلى تاجر حبوب محترم 
من الشمال. كان يرتدي بزة جيدة زرفاء اللون من قماش صوفي ويحمل منديلا 
جريريا وموسى للحيب وحقيبة جلدية متيدة. و من الواضح أنه كان يبحث أمرا 
غير سار مع السيدة براون» وبماكان سرا أو أمراً مشؤوما لم يرغبا في به على 

«نعم لاحظ لال كروفت مع الخدم على الاطلاق» قال السيد سميث (هكذا 
سوف أدعوه) بتأن وقد عاد إلى موضوع سابق محاولا المحافظة على المظاهر . 

«يا للمساكين! ‏ قالت ذلك السيدة براون بشيء من التنازل ‏ لقد كان 
عند جدتى خادمة التحقت بخدمتها عندما كانت في الخامسة عشرة وبقرت 
حتى بلغت الشمانين»» قالت ذلك بشيء من الكبرياء الجريح التهجمي لتؤثر فى 
كلينا ٠‏ على مأ أظن . 
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«إن مثل هذه الأمور لا يحدث في الوقت الحاضرا. قال اسيك مسميث في 
لهجة ترضية» ثم لزما الصمت . 

«من الغريب إنهم لا يؤسسون نادياً للجولف هناك » كنت أحسب أن واحداً 
من الشبان سيفكر في هذا المشروع"؛ قال السيد سميث» فقد كان من الواضح أن 
الصوت سسية له الفعيق . 

ولم تعبا السيدة بروان بالإجابة . 


إنهم يقومون بتغييرات كثيرة في هذا الجزء من العالم»» قال السيد سميث 
وهو ينظر من النافذة ثم يسترق النظر إلي . 

كان جليا مخ صست السيدة براود» ومن التودد الملضطرب الذي ظهر في 
كلام السيد سميث؛ء أن له سلطة معينة على هذه المرأة» وكان يمارسها بشكل 
مزعج . ربما كانت انهيار ابنهاء أو حادثة مؤلمة في حياتها الماضية أو حياة ابنتها. 
ربما كانت ذاهبة إلى لندن كي توقع سندا معينا للتنازل عن شيء تمتلكه . ومن 
الواضح أنها كانت في يد سميث رغماً عن إرادتها . وبدأت أشعر بكثير من الشفقة 
من أجلها عندما بادرتنا فجأة وبطريقة غير معقولة بقولها ' 

"هل موت شجرة البلوط إذا أكلت أوراقها الدودة فى سنتين متعاقبتين ؟2 لقد 
تكلمت بذكاء وبدقة وبصوت مثقف متسائل . | 

وفوجئ السيد سميث» إلا أنه شعر بارتياح لأنه يستطيع الكلام في موضوع 
غير محرج . ثم أخبرها الكثير وبسرعة كبيرة عن أمراض الحشرات: وذكر لها أن له 
ما ملك مزرعة فواكه في كنت» وأخبرها ما يفعله مزارعو الفواكه كل سئة في 
كنت واستمر يتكلم . إلا أنه في أثناء حديئه وقع شىء غريب جداً» فققد تناولت 
السيدة براون منديلها الأييض الصغير وبدأت تمسح عينيها. كانت تبكى إلا أنها 
استمرت في الإصغاء إلى أقواله وهي متمالكة لنفسها. واستمر هو ف كلاس 
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بصوت أعلى وبشيء من الغضب؛ وكأنه قد رآها تبكي مراراً فى السابق. وكأن 
بكاءها عادة مؤلمة. وأخيراًلم يستطع الاحتمال فتوقف فجأة ونظر من النافذة 
ثم مال نحوهاء كما كان يفعل عندما دخلت» وقال مهدداً بلهجة مستبدة وكأنه 
لن يطيق سخافة أكثر من ذلك . 
ابالنسبة للموضوع الذي كنا نبحثه» هل سيكون على ما يرام وهل سيحضر 
ريع إلى هنا يوم الثلاثاء؟2 «لن نتأخر) قالت ذلك السيدة براون وهي تستجمع 
اشتات نفسها بكبرياء زائد. ولم يفه السيد سميث بحرفء ثم نهض وشبك 
معطفه وأنزل حقيبته وقفز من القطار قبل أن يقف في ملتقى الخطوط في 
كلابهام . لقد حصل على ما يريده» إلا أنه كان خجلا من نفسه» وسره أن يبتعد عن 
أنظار السبدة اللستة. 
وبقيت أنا والسيدة براون وحدنا. فجلست في الزاوية المقابلة لها. كانت 
نظيفة جدا وضعيلة جدا وغرية إلى حد ما . أما عذابها فكان قدا كان الانطباع 
الدي تعظيه انطباعا جارفاً» كان يتصب اتصبابا أشيه يتياو أو رائحة احتراق:. 
ا يتألف هذا الانطباع الغريب الجارف؟ تتجمع آلاف من الأفكارالمتباينة 
المتناقضة فى عقل الإنسان في مناسبات كهذه» نرى الشخص» نرى السيدة براود 
وسط أنواع مختلفة من المشاهد. لقد تخيلتها في بيت على شاطى البحر بين 
خارف غريبة : قنافذ بحرية وتماذج سفن في صناديق من زجاج ثم ميداليات زوجها 
على رف الموقدء ثم رأيتها وهي تبرز خحارجة من الغرفة ثم تعود إلبها ثم نحوم على 
أطر اف الكراسي لتلتقط وجباتها من صحون صغيرة» وهي غارقة في تحديق صامت 
50 قد مدا لي أن الديدان وأشجار البلوط توحي بهذه التخيلات ٠‏ ووسط هده 
, /! له الخمالية اندفع السيد سميث. رأيته هاجما في يوم عاصف يخم 
الحماة المنعزلة الخياك 


أ 8 4 اهيدا كة وسط القاعة» ثم يجلس 
|! ب «منم مظلته الغارقة بالا مطار بر : 


الاثنان في حجرة مغلقه . 
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بعدئذ تنبلج الحقيقة المريعة للسيدة براون ومن ثم تتخذ قرارا بطولياً؛ ‏ 
تعد حقيه بكرب الفجر وتمله بنفسها إلى للحطة إهالن تسيع لسميث ا 
مسري ب م خدم. والفناصيل ليست هامة؛ والأهم من ذلك أن نوي. 
مؤسترين وعندهم د . ولم يكن لدي الوقت الكافي قبل أن يقف القطار 
شخصيتها ثم ننخمس 
كي أفسر السبب الذي من أجله شعرت بأن هناك شيئا مفجعا بطوليا يمازج, 
اندفاع طائش واهم في شخص هذه السيدة . وراقبتها وهي تختفي في المحطة 
لراسعة الساطعة الأثرار وحاليبتها بينها. . قد بلدت #سثيلة ومتنشيلة جعداء وقي 

منتهى البطولة والضعف في آن واحدء ولم أرها منذ ذلك الحين. ولن أعرف أيداها 
خل يها 

وتنتهي القصة دون جدوى . . غير أنني لم أخبركم هذه الحكاية لأعطي مثلاً 
على براعتي أو على مئعة السفر بين ريتشموند وواترلو . 

إن ما أريه أن تعلسوه هو أنه هناك شخصية تفرض وجودها على شخص 
أخير , هنك لسيدة يرون لي تكاد تبعل شخ صا آخر يكتب رواية عنها بك 
الى . وأكاد أعتقد أن جميع الروايات تبدأ بسيدة مسنة تجلس : فى الزاوية المقابلة 
وأعتقد كذلك أن جميع الروايات تبحث في الشخصية» وأنها قد ملورت قالبها غير 
المتقن» الكثير الحشوء ؛ غير الدرامي » الغني: المرك» الممتلى بالحياة من أجل التعبير 
عن الشخصية؛ وليس من أجل التبشير العقائدى أو ترثيل الأغانى أو التسيفال 
بأمجاد الامبراطورية البريطانية . . قلت إن هذا التطور قد حدث للتعبير عرن الشخصية 
لا أنكم ستلاحظون حال أن هذه الكلمات تحتمل أوسع التأويلات » فمكاد: يمكن 
تذثر علبكم شخصية السيدة براون بطريقة تختلف تقاماً باختنلاف الس واليلد 
الذي ولدتم فيه . . وسيكون من السهل كتابة ثلاث نسخ عن حادثة القطار هذة باللهة 
الونكليزية والفرنسية والروسية . . فالكائب الانكليزي يجعل من السيدة براون 1:11 


#تصية. دبسرز شدوذها وتأنقها ' أزرارها وتجعدات وجهها ثم شرائطها و ثالبلها. 
وسيطر بذلك شخصيتها على الكتاب . 
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أما الكاتت | 
ى تب الفرنسي فيحذف كل هذه الأمورء ويضحي بالسيدة براون كفره 
يعطي فكرة عامة عن طبيعة الإنسان» كي يخلق كلا أكثر انسجاماً وتناسساً 
ظ 0 
6 ما الروسي فإنه يدخل إلى الصميم ويخترق الجسد ويك 6 اعين أله 
النئس وحدها وهي تتجول في طريق واترلوء :سرجه ا إلى الحياة أسة ماكلة تترء 
1 5 00-896 5006 
دائنا باستمرار بعد أن نفرغ من قراءة الكتاب . وبالإضافة إلى السن والبلد يجب 
اح - . د عه ا 8 0" , اخ 5 
عبار مزاج امياد نمسه. فانت ترى شيئا في الشخصية وأنا أرى غيره» وترى 
انها تقصد أمرا وأرى أنها تقصد أمرا آخر . وعندما يحاول أحدنا أن يكتب عنها فإنه 
يختار ما يريد حسب مذهبه الخاص . وهكذا يمكن بحث السيدة براون بطرق عديدة 
لآ خصضر» ترتبط بالسن والبلد ومزاج الكاتب . 
أما الآن فيجب أن أذك ركم بما يقوله السيد أرنولد بينيت . إنه يقول إن الرواية 
لاتعيث إلا إذا كان أشخاصها حقيقين وإلا كآن مصيرها الفثاء . إلا أننى أسائل 
تسبي ما هي الحقيقة؟ ومن الذي يصدر أحكامه عليها؟ يمكن أن تكون الشخصية 
حقيقية بالنسبة للسيد بينيت وغير حقيقية على الإطلاق بالنسبة لي . وعلى سبيل 
المخال يقول هو في مقالة له : إن الدكتور واطسن في شرلوك هومز شخصية حقيقية 
بالنسبة إليهء أما بالنسبة لي فالدكتور واطسون كيس محشو بالقش» أو مجرد دمية 
أو شكا مضحك. وهكذا ا حال بالنسبة لشخصية بعد الأخرى ومن كتاب إلى 
أخيير: فل هناك من شبىء ء يختلة الناس عليه أكثر من حقيقة الشخصيات» 
وخاصة في الكتب المعاصرة . ولكن إذا نظرنا نظرة أوسع فإني أعتقد أن السيد بينيت 
ماما . هذا وإذا كرت بالرواات التي تراها عظيمة كا حرب والسلم» وسوق 
ناء الحا غخفدة قا 
الغرور»ء وريسترم شاي» وعدا بوفاري والكر 000 93 
فيليت» إذا فكرت بهذه الكتب فأول ما يخطر بد 0000 
بدة من خلالهاء كالدين والحب 


بريدج ثم 
كي ولا أقصد ذلك مجرد مشابهة للحا 


نملك لا تفكر بها فحسبء بل تفكر في أمور عد 
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والحرب والسلام والحياة الأسرية» ثم الحفلات الراقصة في بلدان المقاطعات: 
وغروب الشمس وطلوع القمر وخخلود الروح . ويبدو لي أن رواية الحرب والسلم لا 
تخفل عن موضوع واحد من تجارب الإنسان. وفي كل هذه الروايات استطاع هؤلا, 
الكتاب العظام أن يجعلونا نرى من خلال بعض الشخصيات ما يودون أن نراه 
ولولا ذلك لما كانوا كتاب قصة بل شعراء أو مؤرخون أو مؤلفو كراريس . 
ولنفحص الأن ما قاله السيد بينيت» لقد قال إنه ليس هناك كاتب عظيم في 
العصر الجورجي لأن كتابه لم يستطعوا خلق شخصيات حقيقية مخلصة مقعة 
وأنا هنا أختلف معه في الرأي» فهناك أسباب ومعادير وإمكانات تكسب القضية 
لون آخر. هذا ما يظهر لي على الأقلء إلا أنني أشعرتمام الشعور أنتى عرضة 
للتحامل والحماسة وقصر النظر في هذه المسألة . وسأبسط رأبي أمامكم آملة أن 
تجعلوا منه رأياً منصفاً قانونياً واسع الأفق . لماذا إذن يصعب على كتاب العص 
الخاضر أن يخلقوا شخصيات تبدو حقيقية» لا بالنسبة للسيد بينيت فحسبء بل 
النسبة للعالم بشكل عام؟ ولماذا يتخفق الناشرون في إمدادنا بتحفة روائية كلما طلم 
عاينا شهر تشرين الأول؟ثمة سبب واحد أكيد هو أن الرجال والنساء الذين بدؤو 
ثتابة الروايات عام 11١١‏ أو ما يقاربه واجهتهم صعوبة كبيرة هي عدم وجود كاتب 
نصة انكليزي حي يمكن أن يدرسوا على يديه. فالسيد كونراد بولندى: وهذا 
الأمريعزله عن الآخرين» ويجعله غير قادر على إفادتنا رغم أنه موضع إعجابنا 
الكبير: والسيد هاردي لم يكتب رواية منذ عام 1856 . 
ما أبرز كتاب قصة سنة 141١‏ وأنجحهم فهم على ما أعتقد- السادة ويل 
دنينيت وجولزورني . ويبدو لي الآن أنه إذا ذهنا إلى هؤلاء الرجال ليعلمونا كيف 
د ردانة وكيف نخلق شخصيات حقيقية فلك يشبه تام ذهابنا إلى صانه 
الاحذية وسؤاله عن لريقة صنع الساعات. إنني لا أود من هذا القول أن أجعلكم 


“صورون أنني لا أعجب بكتبهم ولا أ. متمتع بها. والحقيقة أنها تبدو لى ذات قمة 
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عايمة وقسرورة كبيرة. ومالك بعس المواسم التي تمتاج فيها إلى أحذية أكثر ن 
حاجتك إلى ساعات . ولأدع الاستعارة جانبا إذ إنني أعتقد أنه إثر نشاط العصر 
الفكتوري الخلاق» كان من الضروري أن يأتي أشخاص يؤلفون كتبا تماثل ما كتبه 
السادة ويلز وبينيت وجولزورثي. ويا لشدة غرابة هذه الكتب! إنني أحار في بعض 
الأحيان فيما إذا كان من الصحيح أن ندعوها كتباً على الإطلاق» إذ إنها تترك 
القارئ وهويشعر شعوراغريباً بالنقصان وعدم الرضى» ويبدو له أنه من 
الضبرورى من أجل إنهاء هده الكتب» القيام يعمل ماء كأن ياتحق يجمعية أو أن 
يكتب صكا . فإذا ما فرغ من ذلك فإنه يتتخلص من قلقه ثم ينتهي من الكتاب . 
وعند ذلك يمكن وضعه على الرف وعدم الرجوع إليه مرة ثانية . أما بالنسبة لأعمال 
كتاب القصة الآخرين فالأمر مختلف وكل من تريسترام شاندي» والكبرياء 
والتحامل» رواية كاملة مكتفية بذاتها. ولا يرغب الإنسان في القيام بآي عمل 
سوى قراءة الكتاب مرة ثانية وتفهمه جيدا. وربما كان الفارق هو أن كلا من ستيرد 
وأوستن كانا يهتمان بالأشياء لذاتها وبالشخصية بحد ذاتها -- بالكتاب لذاته . 
لذلك كان كل شيء داخل الكتاب ولم يبق شيء في الْخنارج . لد ااا 
١ :‏ الشخصية بحد ذاتها أو بالكتاب لذاته» بل كانوا يهتمون بأمور خارجه عن 
يديه لذلك كانت كتبهم ناقصة تتطلب من القارئ أن ينهيها بنفسه بنشاءد 
نطاف الحكتاب ٠»‏ 

ورا بها أن توضييم ذلك أكثر إذا تجرأنا على تمخيل جساصة صسغير؟ بي سر 
نطار -مؤلفة من السادة ويلز وجولزورئي وبينيت ‏ مسافرين مع السيدة براوث التي 
ىانت ضئيلة الحجم فقيرة الملبس » بادية الضيق والقلق . وما احسب ان تكون هي ما 

امرأة متعلمة . وسرعان ما يضع السيد ويلز يده على جميع الاعراض غير 
يذغي ١‏ ء 
لأ شسية لمالة مدارسنا الابتدائية» ثم مايلبث أن يعرض علينا على زجاج النافذة 
رؤيا لعالم أفضل وأخف روحا وأمرح وأسعد وأكثر مغامرة وشجاعة . 008 
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لا توجد عربات قطار عفنة» ولا سيدات مسنات من طراز قديم . بل توجد ععربات 
عامة ونواقيى سياة ومكاتي وغرف للطعام والجلوس» ثم أفراج زواج. ويف 
يوجد أحد على الإطلاق كالسيدة براون نفسهاء فلا وود للسيدة براون فى مدينة 
فاضلة . ولا أعتقد أن السيد ويلز» في انسياقه وراء تصورها كما يجب أن تكون, 
سيعير شخصيتها كما هي أدنى اهتمام . وما الذي سيراه السيد جولزورثي؟ هل مره 
شك في أن عدوا معما دولتون ستأخذ كل اهتمامه؟ ثمة نساء في ذلك المعمل 
يصن عمسا وهر بن اثني عشرية من الأواني الخزفية يومياء وثمة أمهات فى 
في سري يدخنون لفافاتهم على تغريد البلابل. وهكذا يتأرجح السيد جولزورثي 
نغضبا أو يتحرق للإفضاء بما لديه من معلومات فيواجه الحضارة والمدن: 
تهامات؛ فهو لا يرى في السيدة براون إلا آنية قد تحطمت على دولاب ثم قذفت 

في زاوية . 
أما السيد بينيت فإنه على خلاف الإدوارديين بأجمعهم: يدع عينيه فى 
أمربة؛ ثم بلاحظ كل تفصيل بعنايةكبيرة» فيرى الإعلانات ثم صور سوانيه 
وبوررسموث. والطريقة التي برزت فيها الوسادة من بين الأزرار وكيشه حلت 
السيلةن أ .: عه كلكفة د داه قر ع الى : : 
-_- لله لاجيس خلضته ثقاثة شطنات وحشرة بنسات حن سوق ويثوويك وكدق 
“4 قد رتقت فردتي قفازيهاء واستبدلت بإيهام اليد اليسرئ من القفاز و حرا 
سير م يلاحظ أيضا أن هذا القطار القادم من ويدر. ور لاايتوق ف إلافي 
لاتسموظظه ولك جربا عل اج ال وه 0 ااي 
0 لال اله على راحة السكان من الطبقة الوسطى الذيرد يستطيعون 
ابه الا :١‏ 5 ْ 0 
ب م ألم يصلوا إلى المستوى الاجتماعي الذي يمكنهم من أن 
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جرون زيما هذه السيارات من شركة (يخبرنا عن اسمها)» ثم ما يلبث أن يدنو 
ددريجيها زير ضاثة م: الا.دء ل |! ١‏ " 0 2 
006 ف سن اسع ة براود» ويقول إن السيدة براون تملك عقارا صغيراً في 
6 حصات على ملكيته بالتزامات» ولكنه مرهون لصالح السيد بنجى 
السحامي ؛ ولكن لماذا أقوم بدور السيد بينيت؟ ألا يكتب السيد بينيت نفسه روايات؟ 
سافتح أول كتاب أصادفه له : هيلدا لسويزء ولنر كيف يشعرنا أن هيلدا فتاة حقيقية 
وائعية مقنعة» كما يجدر بكاتب القصة أن يفعل «أغلقت الباب بهدوء مسيطرة على 
اعصابها التي أبذت توتر علاقتها مع أمها ‏ كانت مخرمة بقراءة عو وموهوبة فى 
قدرتها على الشعور الفياض» السرد جيد حتى هذه اللحظة» فالسيد بينيت يحاول 
في الصفحات الأولى أن يكشف لنا عن نوع الفتاة بطريقته المتمهلة الواثقة حيث 
تهمنا كل لمسة . ثم يبدأ فى وصف المنظر الذي تطل عليه غرفة نوم هيلدا دون أن 
يصف هيلدا نفسهاء وعذره أن السيد سكيلورن محصل الإيجارات سائر في هذه 
الطريق» ويتابع السيد ينبت قائلاً كانت منطق تيرنهيل تقتد خلفهاء كما اسنتقرت 
منطقة البلدان الخمسة التي كانت تيرنهيل أعلى نقطة فيهاء شمالا إلى الناحية 
الجنوبية . وفى أسفل غابة تشاترلي تلتوي القنال في تعرجات كبيرة في طريقها إلى 
سهول تشيشير العذراء ثم إلى البحر . 
وعلى جانب القنال: في الجهة المقابلة تماماً لنافذة هيلداء كانت هناك 
طاول دفيق ينبعث منها دنصاث في بعض الأحيان ابه يدان الأغرات 
والدا شن" ات يني يبيد الصهد المي وين داه اي 
مرصوى يفصل بين ساب اجيدان : أما يت السيدة لسويز تماماً. كان هذا الممر 
لها وبصل هذا الممر إلى شارع لسويز لعا إلى بعد بيث صغير فى هذا 
هو الطريق الذي يأخذه السيد سكياور , إلى ابعك بد :. 
الصف حيث كان يقطن؟. ظ ظ 
٠‏ 6 نز أكث بكشير من هذه السطور في 
إن شين من البصيرة كان يكن أن يقعل أكثر بكخهر من ْ 


ع :5 ٠‏ كا قصة , والآن أن 
1 م بها على أنها جهد لا غنى 3 ١‏ 
الوصمف» ولكن ١‏ 


هى هيلدا؟ وا أسفاه! إنها لا تزال تنظر من النافذة؛: ورغم عواطفها القوية وعدم 
المسن بالفيلات التى كانت تراها من نافذة غرفة نومهاء ولذلك فإن من الضروري أن 
توصف هذه الفيلات . ويتابع السيد بينيت وصفه : «كان هذا الصف من البيوت 
يدعى بالفيلات ذات الملكية الحرة» وهو اسم يقصد به الفخر في مقاطعة معظم 
أراضيها ترتبط ملكيتها بالتزامات» ولا يمكن أن يتغير مالكها إلا بعد أن يدفع غرامة 
ويحصل على موافقة من محكمة إقطاعية يرأسها وكيل صاحب الأرض . وكان 
يشغل معظم المساكن ذات الملكية الحرة أصحابها الذين كان كل منهم حاكما مطلقا 
في أرضه يهتم بكل صغيرة وكبيرة في حديقته الممتلئة بالسخام. في كل مساء. بين 
القمصان المرفرفة والمناشف المتطايرة على الحبال . كانت الفيلات ذات الملكية الحرة 
رمزا للنصر النهائي الذي أحرزته اقتصاديات العصر الفيكتورى, وتمجيدا للعامل 
وكانت قا كسبا حقيقيا. وبالرغم من ذلك فقد كان احتقار هيلد! السقف لهذه 
ونصيح شكرا لله! فقد وصلنا أخيراً إلى هيلدا نفسها . إلا أن علمنا أن لا 
سرع فيمكن أن تكون هيلدا هذه أو تلك أو الأخرى . ولم تنظر هيلدا إلى بيوت أو 
تفكر فيها فقط بل كانت تعيش في بيت» ما هو نوع البيت الذى كانت تقطن فيه 
هيلدا؟ ويتابع السيد بينيت فائلا اليتوسط البيت أربعة بيبوت ذات ساحة مشتركة 
يناما جلها لسوير صاحي متصتع آنا يه 411 ا أت ها ظ 
بر يذ مهعسع اياريى يي ٠‏ ومن الواضح أن هذا البيت كان 
لك 1 : 5 ٍ 0 

ٍ لنزل الرئيسي ومسكن مالك الساحة . في احد المتارّل المبتية على ناحية الساحة 

كان هناك وكات ١-2‏ >6 ل 

د ١‏ باه أما الحديقة الأمامية لذلك المنزل فقشد انتزع جزء مثها بحيث 
' حة من الخديقة أكبر عبن نصيب غيره. ولم تكن بيؤت 
الساحة صغيرة بل كانت عبارة ن مشازل تتراوم ه 

ار ل 2 تتراوح ضريبتها السنوية بين سثة وعشريند 


يعدو نصبي» مالك 
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00 انين جنيهاء مبلغ ليس في قدرة عامل أو وكيل صغير في شركة تأمين أو 
صل ! رات أن يدفعه . وبالإإضافة إلى ذلك فقد بنيت بعناية وبكرم» وبالرغم 
ب ا بنائها كسد فاسدة, فإن بعض أثار النعم في العصر الجورجي قد 

٠ ْ‏ فيها. لتقد كانت أفضل صف للمنازل في المنطقة السكنية الجديدة في البلدة 
ولا شك في ذلك أبداً. وكان سكيلورن يشعر بشكل واضحء عندما يدخل هذه 
المنازل قادما من الفيلات ذات الملكية الحرة» أنه قد دخل إلى مكان أشمس وأفسح 
واطلق . وفجأة سمعت هيلدا صوت أمها» . 


ولكننا لا نستطيع أن نسمع صوت والدة هيلدا أو صوت هيلدا نفسهاء وما 
نسمعه لا يتعدى صوت السيد بينيت يسرد علينا حقائق عن الإيجارات و«العقار 
ال حر) و(عمار الالعراميات) والغرامات: ما الذي بفصذه 1 نييعت ؟ لقنك كوت 
فكرة عما يقصده. إنه يحاول أن يجعلنا نعمل خيالنا كما يحاول أن ينومنا تنويها 
مغناطسياً يوحى إلينا من خلاله أن المنزل الذي شيده لا بد من أن يكون آهلا 
بالسكان. وهكذاء وبالرغم مما يتمتع به السيد بينيت من قدرة فائقة على الملاحظة ؛ 
ومن مشاركة وجدانيه كبيرة وإنسانية رائعة» فإنه لم يعر السيدة براون في زاويتها 
نه ولحدة. عاهى ؤي تجلس في زاوية العرية» قللاه الحربة امسائرة من عر من 
عصور الدب الاتكليزي إلى عضر آخر تال» لآهن ريتشموند إلى واترلو» إذ إذ 
السدة براون خالدة. إنها الطبيعة الإنسانية وهي تتغير في الظاهر فقطء اما كتاب 
الة ة فهم الذين يعبرون . ها هي ذي تجلس هناك دون أن تحظى بنظرة واحدة من 
م لاء الكتاب الإدوارديين . لقد نظروا خارج النافذة بقوة وتفحص وعطف» تخرو 
إلى المعامل وإلى الدق الفاغسلة (اليوتوها) و إلى زخرفة المفروشات في العربة» إلا 
: ينظروا الها أندأء لم يروا الحياة أو الطبيعة البشرية على الاطلاف . وهكدا 
نهم لم ب وله ْ 0 2 ع " : : | 1 
زور كر افى كحابة القصة تكنيكاً يناسب أهدافهم؛ وقد صنعوا أدواتهم 
البو[وعة قد هما إل أن هذه الأدوات ليست أدؤاتنا وذلاك 
واصطلاحاتهم التقليدية ليقوموا بعملهم لال 
| ظ ل نا. وفي رأينا أن اصطلاحاتهم التقليدية هي + رء وادذوانيهم 
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ريما تتذمرون من غعموض لغتي. وربما تسألون عن معنى الاصطلاح 
التقليدي والأداة وعن قولي إن اصطلاحات السادة بينيت وويلز وجولزورثي لا 
تصلح أن تكون تقاليد صميمية للجورجيين؟ والسؤال صعس. وسأحاول الإجابة 
بإيجاز. فالتقاليد في الكتابة لا تختلف كثيراً عن التقاليد في الأخلاق. ومن 
الضروري أن توجد بعض الوسائل في كل من الحياة والأدب لتملا الهوة بين 
المضيفة وضيفها القريب من جانب» وبين الكاتب والقارئ الغريب من جانب آخر . 
المضيفة تفكر في الجو. وقد برهنت أجيال من المضيفات أن هذا الموضوع ذو أهمية 
عالمية نؤمن بها جميعا. فهي تبدأ كلامها قائلة : سيكون الطقس سيئاً جداً في 
أيارء وحين تتصل بهذا الشكل مع ضيفها الغريب تنتقل إلى موضوعات أكثر 
أهمية؛ وهكذا الحال بالنسبة للآدب . إن على الكاتب أن يتصل بقارئه» وذلك 
بعرض أشياء يعرفهاء وهي لذلك تنير خياله وتجعله يرغب في التعاون في مسألة 
أصعب بكثير ألا وهي تشبيت دعائم الإلفة والمودة. ومن أكثر الأمور أهمية أن يصل 
إلى نقطة الالتقاء هذه بسهولة وبطريقة تكاد تكون غريزية» في الظلام والعينان 
مغلقتان. وها هو ذا السيد بينيت يستغل هذه القاعدة المشتركة في النص الذي 
اكتبسته . والمشكلة التي تواجهه هي أن يجعلنا نعتقد بحقيقة هيلدا لسويز . وهكذا 
بدآء لكونه من الأدوارديث» بوصف دقيق تفصيلي لنوع البيت الذي كانت تعيش 
فيه هيلداء ونوع البيوت التى كانت تراها من النافذة. لقد وجد الإدوارديون في 
الأملاك العقارية نقطة انطلاق سهلة إلى الإلفة والمودة . وبالرغم من أن الطريقة 
كانت غير مباشرة» إلا أنها نجحت إلى حد بعيد. وقدمت بهذه الوسيلة آلافاً مد 
الميلدا سويز إلى هذا العالم . وقد كان هذا تقليداً جيداً بالنسبة لذلك العصر وذلك 
جل أما الآن» وإذا سمح لي أن أمزق حكايتي إرباًء فإنكم ستشعرون بشدة ب 
انيته من حاجة إلى عرفء وبمقدار الخطورة التى تستهدف الكاتب عندما تكون 
ادوات ايل الواحد عير مجدية بالنسبة للجيل الذي يليه . وقد تركت الحادثة 
انطباعا كبيرا في نفسي , ولكن كيف أنقل هذا الانطباع إليكم؟ كل ما كان بوسعى 


- ١ 1/8 - 





مرا ل سا فيل أمامي بدقة متاهية» وأن أصف بالتفصيل ما كان 
ارده * وان أقول بيأس إن جميع أنواع المشاهد قد اندفعت إلى دماغي كي أشرع 
في قذفها كيفما اتفق . . ثم أصف هذا الانطباع الواضح الطاغي فأشبهه بتيار أو رائحة 
حريق ٠‏ . وأقول الحق. '٠‏ لقد كنت واقعة تحت تأثير اغراء قوري يتأليف رواية مره غلالة 
مجاءات عن ابن السيدة المسنّة ئم مغامراته في عبور المحيط الأطلسي» وعن ابنتنها 
لبتي 'قانت فلك مر 
تسشلد 
العالم . 
ولو فعلت ذلك لوفرت على نفسي ذلك الجهد المخيف الذي يتطلبه تفسير ما 
أقصده. وللوصول إلى ما أعنيه يجب أن أعود إلى الوراء مراحل عديدة؛ وأن 
أجرب أمرا بعد الآخرء ورجملة بعد الأخرى» مرجعة كل كلمة إلى الرؤيا الخاضة 
بى. على أن تطابقها إلى أبعد حدود الدقة. كل ذلك وأنا مدركة وجوب إيجاد 
قاعدة مشتركة بيننا»ء وعرف لا يكون متطرفا في غرابته أو تصوره أو تخياله إلى حد 
يصعب تصديقه . وأعترف أننى تنصلت من هذه المهمة الشاقة» وتركت السيدة 
براون تنزلق من بين أصابعي . ولم أخبركم أي شيء عنها. ويعود بعض السبب في 
ذلك إلى خطيئة الإدوارديين أنفسهم . لقد سألتهم وهم أكبر مني وأفضل- كيف 
أبدأ فى وصف شخصية هذه المرأة؟ فأجابوا؟ « ابدئي بالقول إن لوالدها حانوتا في 
هاروجيت ثم .حددي الإيجار وأجور الباعة المساعدين لوالدها عام 1817/4 . وابحثي 
عن المرض الذي توفيت بسببه والدتها. ٠‏ صفي السرطان» وصفي الأكفان البيضاء 
على » لكننى صرخت كفى ! اكفى! . وأعتذر عن القول بأنني قد قذفت تلك 
الآداة القبيحه الخرقاء المتناقضة من النافدة إِد إنني عرفت أني | إدا شرعت في وصف 
السرطان والأكفان البيضاء» فإن السيدة براود» هذه الرؤيا التي أتمسك بها ؛ بالرغم 
من جهلى بالطريقة التي مكنني من إيصالها إليكم؛ ستشحب وتسود ثم 
تختفي إلى الأبد. 


ل فبعات في وستمنستر. ثم حياة سميث الماضية ومنزله في 
؛ مع أن مثل هذه الققصص هي أكثر الأمور كآبة وتناقضاً وتدجيلاً في هذا 
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هذا الذي أعنيه بقولي إن أدوات الإدوارديين غير صالحة لاستعمالنا. لق 
شددوا تشديداً هائلاً على وعابة الأشياء وبناتهاء وقدموا لنا بيتا آملين أن مسستنتح 
نوع المخلوقات التي تعيش فيه . ونحن نعترف كي نفيهم حقهم أنهم شيدوا بين 
أجدربأن سكن . ولكنا إذا اعمقدنا أن الروايات تكون عن البشر في المقام الأول. 
وعن بيوتهم في المقام الثاني» فإننا نكون قد اتبعنا الطريقة الخاطثة في المعالجة, 
لذلك كان على الكائب في العصر الجورجي أن يبدأ بالتخلص من الطريقة المتبعة في 
ذلك الوقفت. لقد ترق وسنيدا يواجه السيدة براوق دوق أي وسيلة لتعريفها إلى 
القارئ. إلا أن هذا القول يفتقر إلى الدقة» فالكاتب لا يكون وحيداً أبداً. 
والجمهور دائما معه. في المقصورة المجاورة على الأقل إن لم يكن على مقعد 
واحد. واجحمهور رفيق سفر غريب. إنه في إنكلترا شخص وديع ذو قابلية 
للايحاء؛ شخص إذا استطعت أن تجلب انتباهه فإنه سيصدق ما تقوله بلا أدنى ريب 
عذدا من الستين , وإذا قلت للجمهور بإيمان كاف «كل امرأة لها ذيل» وكل رجل له 
سنام' فسيتعلم الجمهور أن يرى المرأة بذيل والرجل بحدبة . وربما ظنك ثورياً أو 
خارجاعن حدود اللباقة: لوقلت: هراء! الذيل للقرد والسنام للجملء» لكن 
الرجال والنساء لهم عقول وقلوب. إنهم يفكرون ويشعرونء إذ يبدو قولك 
هذا له نكبة سخيفة غير لائقة. 

ولكن فلأعد إلى الموضوع . الجمهور البريطاني جالس بمحاذاة الكاتب يقول 
ريقته الاجتماعية الواسعة «النساء المسنات لهن بيوت وآباء؛ ولهن دخل وخده 
وأكياس للماء الساخن. وهذا ما يدلنا على أنهن متقدمات فى السن . والسادة ويلز 
دنينيت وجولزورثي علمونا أن هذه هي الطريقة للتعرف عليهن . أما الآن فما هو 
السميل إلى الايمان بوجود السيدة براون؟ إننا لا نعرف ما إذا كان اسم الفيلا التي 
تقطنها ألبرت أو بالمورال» ولا نعرف ثمن قفازهاء أو فيما إذا كانت والدتها قد 


سوفيت بالسرطان أو السل . كيف تصبح حية إذن؟ كلا إنها مجرد تلفيق 
صنعه الخيال) , 





والسيدات المسنات طبعاً لسن من صنع الخيال» بل من صنع فيلات حرة 

الملكية أو أملاك مقيدة بالتزامات . 

وهكذافقد كان الكاتب الجورجي في وضع حرج» فهذه هي السبدة براون 
تحتج لأنها تختلف تام اختلاف عن الصورة التي رسمها الناس . وبومضة خاطفة 
ساحرة من مفاتنها تستهوي الكاتب أن يسرع لإنقاذهاء وهنا يقدم الكتاب 
الإدوراديون أدوات صالحة لبناء البيوت أو لتحطيمها. أما الجمهور البريطاني 
فيحتم رؤية كيس الماء الساخن أولاء بيلما يسرع القطار متذفعاً إلى تلك الملحطة 
التي يجب أن ننزل فيها جميعا . 

هكذا كان على ما أعتقد_ الوضع الذي وجد فيه الشباب الجورجيود 

أنفسهم عام ١19٠١‏ . والكثيرون منهم ‏ وأقصد السادة فورستر ولورنس بشحل 
خاص_ قد أفسدوا إنتاجهم الباكر بمحاولتهم استعمال هده الأدوات يدلا من 
وضعها جانباً. لقد جربوا التوفيق بين الناحيتين والجمع بين شعورهم المباشر بغرابة 
ششخصية معينة وأهميتهاء وبين معلومات السيد جولزورثي عن قوانين المصانع 
ومعلوفات السيك ييتبت عن اليلدان القمسة . لقد جربوا هذه الطريقة إلا أن 
امغر رهم بالسيدة براون وخخصائصها كان أحد وأقوى من أن يسمح لهم بالاستمرار 
على هذا المنوال . كان عليهم أن يقوموا بعمل ماء ومهما كانت الخسارة في ا حياة أو 
الأعضاء أو الأملاك الثمينة يجب إنقاذ السيدة براون والتعبير عن شخصيتها ثم 
تشبيت علاقاتها مع العالم قبل أن يقف القطار وتختفي إلى الأبد. وهكذا بدأ 
التحطيم والهدم» وبدأنا نسمع صوت التهشيم والسقوط والتحطيم والتدمير في 
الأشعار والروايات والتراجم» وحتى في مقالات الصحف والبحوث . إنه صوت 
العصر الجورجي السائد» وفيه نغمة كثيبة إذا ما قورنت بأنغام الماضي العذبة 
الرخيمة. وإذا ما فكرت في شكسبير وميلتون وكيتس» وحتى في جين أوستن 
وثاكرى وديكيئز: وإذا ما فكرت أيضا في اللغة والذرا التي يمكن أن تحلق إليها 
عندما تكون حرة» أو رأيت النسر ذاته أسيراً أجرد ناعقا كالغراب . 
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وبالنظر إلى هذه الحقائق» وتلك الأصوات المدوية في أذني والخيالات التى 
في ذهني ه فإتني لن ألكر أن للسياد بيتيت بعض الحق عندما يتذسر لآن الكساب 
نورجي لايسسظسرة أن تسوت بعظيقة أشخاصهم. وانا مجبرة على الموافقة 
على أنهم لا يصدرون ثلاث تحف خالدة كل خريف». كما كان يفعل كتاب العصر 
الفكتوري بانتظام . لكنني لا أشعر بالكآبة بل على العكس يشيع في نفسي الأمل. 
إذ إنني أعتقد أن هذه الحالة لا مفر منها عندما يعجز عرف معين» بسبب الشيخوخة 
الهرمة أو الشباب القليل الخبرة» أن يكون حلقة اتصال بين الكاتب والقارئ بل 
يصبح بدلاً من ذلك عقبة وعائق ا . إننا في اللحظة الحاضرة لا نشكو من الانهيار: 
بل من فقدان دستور أخلاقي يرضى عنه الكتاب والقراء كمقدمة لعلاقة الصداقة 
التي هي أكثر متعة» فالعرف الأدبي في هذا الوقت مصطنع » يفرض علينا أن نتكلم 
عن الطقس ليس غير طيلة الزيارة بأكملها. والضعيف بطبيعة الحال يود الإخلال 
بهذا العرف؛ أما القوي فينقاد إلى تحطيم أسس وقوانين المجتمع الأدبي. وقد 
اخذت هذه الدلائل تظهر في كل مكان» فانتهكت حرمة قواعد اللغة وأصاب 
التراكيب الانحلال تماماء كما يفعل صبي يقضي عطلة نهاية الأسبوع عند عمته 
فيتمرع في حوض الخبازى الإفرنجية من قبيل الرعونة بعد أن تأخذ مراسيم الأحد 
في الزوال. على أن الكتاب الأكثر نضجاً لا ينغمسون بالطبع في استعراض أهوج 
لحقدهم., إن إخلاصهم لشديد وشجاعتهم هائلة» ومشكلتهم إنهم لا يدرون 
أيستعملون أصابعهم أم شوكتهم . وهكذا إذا قرأت السيد جويس أو السيد إليرت 
فستذهلك بذاءة الأول وعموض الثاني . فبذاءة السيد جويس في يوليس هي بذاءة 
دعل مسكميت » سادرة عن قصد وسايق إضرار» رعجل يشعر أن عليه إذ1 أراد أن 
يتنفس أن يحطم النوافذ» وفي بعض اللحظات» وعندما تشحطم النافذة يكون 
جويس رائعا. ولكن أي استنزاف للطاقة فى هذا! وما أسخف البذاءة عندما تكون 
عملا متعمدا مكشوفاً يقوم به رجل يحتاج إلى هواء نقى. ولا يكون فائضاً عد 
“افة وفيرة أو وحشية زائدة! ومرة ثانية لنعد إلى غموض السيد إليوت . إنى أرى أن 
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السيد إليوت قد كتب بعض الأنات (1ءز .- ا 
: إأيوت قد كتب بعض الأببات المنفردة التي هي من أجمل ما نظم من شعر 


حديجد ولكن يا لعدم تسامحه مع عادات المجتمع القديم! إنه لا يطيق آداب هذا 
الجتمع باحترامه الضعيف أو احتماله ما هو تمل . وأنا عندما أندفأ بشمس تنبعث 
من جمال أخحاذ ساحر لبيت من أبياته الشعرية» ثم أفكربأنني يجب أن أقوم بقفزة 
ابطر سيب الدوار إلى البيت الانحر» وأتابع الشفع من ببت إلى آخر كبهلواة 
يجازف بالطيران من قضيب إلى قضيب» فإنني أعترف أثني عند ذلك أستصرخ 
الأذواق القدهة وأحسد أجدادي على اسثر عائهم وهم يحاموث بهدوه فى ع هبة 
كتاب تحت الظلال» بدلاً من تجوالهم بجئون في الهواء . ومرة ثانية» وفي كتابي 
السيد ستراتشي «مشاهير العصر الفكتوري» و«الملكة فكتوريا»» يبدو الجهد والتوتر 
في الكتابة ضد اتجاه تيار العصر الحاضر واضحا أيضاً . إلا أن هذا التوتر بالطبع هو 
اقل وضوحا عنده؛ إذ إنه لا يعالج حقائق عنيدة فحسب» بل هو قد صنع لنفسه 
وخاصة من مادة القرن الثامن عشر دستوراً أخلاقياً ذاتياً يسمح له أن يجلس على 
مائدة واحدة مع علية القوم في البلاد. وأن يقول أشياء عديدة تحت ستار هذا اللباس 
الفاخر الذي لو تعرى منه هو ورفقاؤه لطردهم القوم من الغرفة شر طردة . ولو قارنا 
مع ذلك المشاعير العصر الفكتوريي؟ مع يعض هقالات اللررد ساكولي + فزن رهم 
شعورنا أن اللورد ماكولي هو دائما على خطأء وأن السيد ستراتشي دائما على 
صواب» سنشعر أيضا أن في مقالات اللورد ماكولي مادة وآمادا وثروة تدل على 
أنه سابق لعصره. لقد استنفذ كل طاقاته في عمله» ولم يستغل واحدة منها في 
الإخفاء أو التبديل. وكان على السيد ستراتشي أن يفتح أعيننا قبل أن يريناء كان 
عليه أن يبحث ويركب طريقة ماهرة في الكلام . إلا أن هذا الجهد الذي كان مخفيا 
رغم جماله قد حدد من مجاله وجرد عمله من بعض القوة التي يتوجب أن تبرز 

ولهذه الأسباب إذن يجب أن نتوقع موسماً من الإخفاق والقطع المجزأة: 
ويجب أن نفكر أنه لاابد من وصول الحقيقة ذاتها إلينا في حالة منهكة مشوشة بسبب 
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الجهد الكبير الذي بذل للعثور على طريقة لسرد هذه الحقيقة. إن يوليس والملئ 
فيكتوريا والسيد بروفروكء» وأنا أذكر هنا بعض الأسماء التي كانت السيدة براون 
سب شهرتهاء تشحب وتبقى مشوشة حتى يصل المنقذون إليها . 

إن ما نسمعه هو صوت فؤوسهم؛ صوت قوي منبه يرن في أذني, إلا إذ 
رغبتم في النوم طبعا حين تكرم القدر ومنحكم طائفة من الكتاب القلقين القادري. 
على تلبية رغباتكم . 

أعشى أن أكون ققد بلغت عد الإسلال في مسحاولتي لالإجابة عن يس 
الأسئلة التي بدأت في إثارتها. لقد قمت باستعراض بعض الصعوبات التي تواجه 
في رأبي الكاتب الجورجي في جميع الأشكال التي يرتئيهاء ثم حاولت أن أجد له 
الأعذار. وفي النهاية أرجو أن تسمحوالي بالمجازفة في تذكيركم بواجباتكه 
ومسؤولياتكم المترتبة عليكم بصفتكم شركاء في عملية تأليف الكتب. ورفقاء في 
عربة القطارء وزملاء مسافرين مع السيدة براون . فهي على مرأى منكم وأنتم في 
صمتكم المطبق. كما هي على مرأى منا نحن الذين نؤلف القصة عنها . وقد مر بكه 
في حياتكم اليومية خلال هذا الأسبوع تجارب أكثر متعة وغرابة من التجربة التي 
حاولت وصفهاء وربما وصل إلى أسماعكم شذرات من الأحاديث ملاتك 
بالعجب . ثم ذهبتم إلى فراشكم وقد حيركم تعقد مشاعركم . قفي يوم واحد سرت 

في أدمغتكم آلاف من الأفكار وتلااقفت وتصادمت الاف من العواطف ثم اختفت 

فى فوضى مثيرة للدهشة . . ورغم ذلك فأنتم تسمحون للكتاب أن يزيفوا ذلك كله 
ويخدعوكم بصورة للسيدة براون أبعد ما تكون عن تلك الرؤيا المدهشة تسلو 
نكم بسبب تواضعكم تعتبرون أن الكتاب من طبنة غير طبنتكم وأنهم يعرفون عد 
السيقة براون أكثر عما تعرفون. . إن هذا أكبر خطأ تمكن» وليس غير هذا الانقسام بين 
القارئ والكاتب, وهذا الشعور بالتواضع من احيتكم . والزهو بالمهنة والامتيازات 
من ناحيتناء مسئولاً عن فساد كتبنا وعجر هاء ؛ كتبنا التى يجب أن تكون ذرية سليمة 
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لا تحاد متكافى وثيق العرا يؤلف بينا. وهكذا تظهر للوجود رواياث ملساء نلاعمة 
وتراجم مسخيفة مشؤومة ونقد ركيك تافه وقصائد تتغنى بدمجيد براءة الور: 
والغنم. ؛ ثم تنطوي هذه الأشكال كلها ظاهرياً تحت اسم الأدب في وقتنا الحاضر. 


أما دوركم فهو أن تصروا على أن ينزل هؤلاء الكتّاب عن قواعد تمائيلهم. 
وأن يصفوا السيدة براون وصفاً جميلاً إذا أمكن. وحقيقياً مهما كانت الظروف: 
ويجب أن تصروا أيضاً على أن السيدة براون هي سيدة مسنة ذات كفاءة كبيرة 
وبوعيه غير محدودة. وهي قادرة على الظهور في أي مكان. وارتداء أي لباس. 
وقول أي شيء» والقيام بأي عمل كان إلا أن الأشياء التي تقولها والأمور التي 
تؤديها وعينيها وأنفها وكلامها وصمتها هي أشياء ذات سحر طاغ. فهي بالطبع 
الروح التي تعيش بواسطتهاء بل هي الحياة نفسها . 

ولكن إياكم أن تتوقعوا في الوقت الحاضر تصويرا كاملا مرضياً لها. إن 
مركم أن فقساو لتقن والتعرضس والتجزة بالانطال : ومن تنفد سامياكر 
فى هدف نبيل إذ إني سأتفوه بنبوءة أخيرة مغرقة في التهور . إننا نرتعد على شفا 
عصر عظيم من عصور الأدب الإتكليزي؛ عصر لا يمكن الوصول إليه إلا إذ 
أصررنا على التمسك دائما بالسيدة براون وعدم هجرانها إلى الأبد . 


- ا١ا/ه‎ 


جوزيف وودكرتش 
اللنطق المغلوط في التراجيديا () 


لقد حملت إلينا العصور العظيمة » بواسطة تركتها الفنية» صورة مظلمة عن 
حيويتها الرائعة. وعندما نقلب صفحات تراجيديا لسوفوكليس أو شكسبير فإننا 
نشارك مشاركة واهية في التجربة التى خلقت هذه التراجيدياء كما نزعم في بعض 
الأحيان أننا نفهم روح هذه الآثار الأدبية . والحقيقة هي أنناء حتى في اللحظات 
التي تمند فيها روحنا إلى أقرب ما يمكن من أبعاد هذه المؤلفات » نراها من خلال 
زجاح معني . 

إن تقييم الآثار الأدبية أسهل بكثير من إبداعها ولذا فإن العصر الذي لا يمكنه 
ضعفه من الوصول إلى القمم التي وصل إليها أبناء عصر سابق يستطيع؛ مع 
عجزه. أن يرى هذه الأعالي الشاهقة من فوقه . وهكذا فإننا عندما نرى سوفوكليس 
أو شكسبير وهما يحلقان في هواء لا نحلم باستنشاقه أبدا: نقول إننا نستطيع تقييم 


)١‏ ظهرت هذه المقالة مع بعض الاخشلافات الطفيفة أول مرة فى تشرين الشاني عام 1414 فى مجلة 
شهرية. ثم ظهرت ثانية كفصل حامس في كتاب «المزاج الحديث : دراسة واعتراف6 ١478‏ . .ولد 
أسمد كرتش عام 1847 . وهو مؤلف «الكوميدياوالضمير بعد عصر رجو الملكبة؛ (1114) 
واإدجار الن يو : دراسة في النبوغ» 7 ولاخمسة أسياذ : دراسة فى طفرات الرواية» )١9775(‏ 
و "التجربة والفن : بعض المناحي الجمالية فى الأدب"» (1987) و«هل أصابت أوروبا نجاحا' 
134 وه الدراما الأميركية من 01616 (1806) ثم «صامويل جو نر ن» (4 0144 
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اثارهما الأدبية . . وما نقصده هو أنه بإمكاننا أن نعجب, ولكننا لن نحلم بالمشاركة 
في الرؤيا الرائعة للحياة البشرية التي خلقوا منهاء »حت ولا بتسبة: ما يشارك هو لاء 
المسطاء الذين ميت هله للسرحيات من أجلهم . وفي حين تترامى إلينا هذه 
الأصوات المنتصرة ة من مكان بعيد وتخبرنا عن عالم بطولي لا وجود له الآن» فإنها 
نحدث هؤلاء عن حقائق مباشرة وتكشف لهم عن المعنى الباطني للحوادث التي 
كانوا يعيشون وسطها. 

وعندما تتسرب الحياة تسرباً كاملا من أثر أدبي ينحدر إلينا من الماضي » 
وعندما نقروّه دون أي وغي عاطفي » وعتدما لا تستطيع أن تتصو ر كيف كان 
الأشخاص الذين كتب من أجلهم هذا الأثر الأدبى يستمتعوت به ؤي ر مون عنه؛ عثد 
الله بالمليع لا ييه هذا الاثر بسكا فيا يجتو عل حتى يصبح واحداً من تلك 
الالمسححدات؟ الهبية لخيبة التي نفهمها فهماً خاطئاً بسبب استعمال عقلنا في فهم أمور 
لا يمكن فمهمها إلا بمشاركة وجدانية . وبالرغم من وجود كثير من الآثار الأدبية 
القدية التي بدأت بالائمحلال بهذه الطريقة» فإن هناك بعضاً منهاء 
كالتراجيديات اليونانية أو تراجيديات عصر إليزابيث ما يزال في منتصف الطريق بين 
الآثار الفنية والمستندات . لقد فقدت بالنسبة لنا أهميتها المباشرة التي كان يشعر بها 
أولئك الذين كتبت لهم أصلاً» إلا أن هذه الآثار لم تبعد عنا كليً ونحن لا نعيش 
في العالم الذي تمثله» ولكننا نستطيع أن نتخيله نصف تخيل وأن نقيس المسافة التي 
تفصلنا عنه . إننا لا نكتب تراجيديا الآن » إلا أننا ما نزال قادرين على التتحدث عن 
روحها التى كان يمكن ألا يكون لدينا أي فكرة عنها لولا هذه الآثار. 

إن عصراً يستطيع حقا أن يقيم شكسبير أو سوفوكليس لا بد من أن يكون 
حائزاً آثاراً يمكن أن تقارن بما خلفه شكسبير وسوفوكليس,ء اثار مشابهة؛ لا من 
حيث الشكل والروح بالضرورة» بل من حيث الضخامة على الأقل. ومهما تكن 


- /ا/ا١‏ - ندند زايا 





رؤياها للحياة مختلفة فيجب أن تكون هذه الرؤيا مساوية لما سبقها في الوفرة وحدة 
الانفعال. إلا إننا عندما نضع تحفة معاصرة بحذائها وعندما نحاول المقارنة بينهماء 
ولتكونا على سبيل المثال «الأشباح» أو «النساجون»» فإننا حينذاك ننكمش وكأننا 
نوشك على اقتراف سخافة ماء ونشعر وكأننا نلعب بكرة فوق سهول البريري 
العظمة حتى غيز أيأ منها أكبر مساحة . إن المشكلة ليست مشكلة فن » لكنها مشكالة 
عالمين مختلفين شغلتهما عقليتان مختلفتان. وإن أكبر قدرة على التعبير وأعظم 
موهبة لصياغة الكلمات لا يمكن أن تحول إبسن إلى شكسبيرء فالمواد التى خلق 
الثاني منها آثاره الأدبية ومفهومه عن الانفعالات البشرية ورؤياه الواسعة للحياة 
البشرية لم توجد عند إبسن ولم يكن بمكنا أن توجد, كما لم تتوفر لدى معاصريه: 
ولم يكن ممكنا أن تنوفر. وخلال القرون التى تعاقبت بعد شكسبير تضاءلت أهمية 
الله والإنسان والطبيعة. ولم يكن سبب ذلك أن النظرية الواقعية للفن الحديث قد 
قادتنا إلى الاهتمام بأشخاص بسطاء متواضعين» بل يعود السبب إلى العملية ذاتها 
التي أدت إلى تطور النظريات الواقعية في الفن والتي بررت وجود رؤيانا الفنية» 
وكذلك وضعت تفاهة الانسان أمام ناظرينا . 

وهكذا . ومع أننا لا نزال نطلق اسم التراجيديا على الواحد تلو الآخر من 
الآثار الأدة الحديثة التي تصف تعاسة الإنسان» وتنتهي بأسى أشد من الأسى الذي 
تبدأ به» فإن هذه التسمية خاطئة لأن من الواد ضح أن هذه الأمثلة التى هي قيد 
البحث لا تشترك مع الأمثلة الكلاسيكية في أي شيء على الإطلاق . وهي تسبب 
للقارىء شعورا بالضيق الذي هو منافض تامأ للشعور بالابتهاج الذي يتولد عند 
لمارىء عندما تصعد روح شكسبير متهللة متخطية تلك المصائب الخارجية التي 
سردهاء بمجدة عظمة الروح البشرية التي يصف آلامها ومآسيها. ولا نجد تعليلا 
شلك في القالب الدرامي أو التعيير الأدبي الذي كتبت فيه التراجيدياء فهو ليس 


 اا/ل‎ 


نتيعجة لطراز معين في الأدب أو إصرار على الكتابة عن الطبيعة البشرية أو الشخصة 
من وجموه ممختلفة : أو حساسية متزايدة في الشعور كالتي تجعلنا نحفل عندما نفكر 
في الام ميديا أو عطيل» أو تفاؤل كبير يجعلنا نرى الحياة في إطار أكثر بهجة؛ بل 
هو على العكس من ذلك نتيجة ضعف في الروح البشرية لا يختلف عما وصفناه فى 


الفقرة السابقة من هذه المقالة . وهو وسيلة إيضاحية أخرى للضعف التدريجى فى 


نقة الإنسان بمفدرته على فرض تفسير لظاهرة الحياة يرضي رغباته» ثما سيكون 

أما تفسير هذه الحقيقة وتوضيح أن خلق التراجيديا الكلاسيكية تضمن 
محاولة ناجحة لفرض تفسير مرض» فإن بحثه سيتطلب المقطع القادم. أما إنها قد 
أو الملك لير بشعور من الغبطة التي تأتي إلينا إذا ساعدنا الحظ على التغلغل في روح 
هذه الآثار بالقدر الذي نستطيع» نظرا لبعدنا عن تلك العصور الأدبية وضعفنا 
العاطفى بالنسبة إليها . ويمكننا أيضاً أن نغامر بالإدلاء بملاحظة سابقة لأوانها هي أنه 
إذا كانت المسرحيات والروايات المغاضرة تتثاول أشخاضا أقل شأتا وعواطف 
596 .قوة» فالسبب لا يعود إلى أننا قد أصبحنا نهتم بشخصيات عادية 
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وقظامراتها غير اللامعة» بل لأننا - طوعا أو كرها - قد بدانا نرى ان روح‎ 
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قال أرسطو إن التراجيديا هي محاكاة الأعمال النبيلة . ورغم مضي ألفين 
وخمسمائة عام على هذا القول. فليس هناك إلا أمر واحد تميل إلى تعديله . يبدو 
إنا أن كلمة ممحاكاة هى كلمة ساذجة حين نستعملها للتعبير عن الوسيلة التي تتحول 
ها الملاحظة إلى فن . ونحن نبحث عن كلمة أخرى يمكن أن تحدد» أو على الااقل 


أ مهام ة تدخل شخصية الفنان بين المنظور والناظر» هذا التدخل الذي 
ل يتصمن ١‏ 
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تتكون منه مهمته؛ والذي ينقل بواسطته الأمور إلينا وقد طرأ عليها تعديل. بدلاً من 
أن تكوث مسجرد ميحاكاة للأمر الى يتأمله : 
وفي أثناء البحث عن هذه الكلمة ابتكر علماء الصا في العصر الر و منتيكى 
اصطلاح (التعبير» واصفين الهدف الفني الذي كانت المحاكاة الظاهرة خاضعة له. 
ومن ناحية أخرى فإن علماء النفس شعروا أن النسق الفني في أساسه تحويل للحقيقة 
بطريقة تبعلها أكثر ملاءمة لرغبات الفنان. وقد اميخدموا تعابير مخنافة محاوليت 
وصف هذا التحريف في الرؤيا الذي قد تنتجه رغبة الفنان. وبالرغم من أن 
الكثيرين من النقاد الجدد ينبذون الرومانتيكية وعلم النفس. إلا أنهم يصرون على 
حقيقة أساسية وهي أن مهمتنا في الفن ليست مجرد محاكاة» بل هي فرض شكل 
معين على المادة لا يمكن أن تتخذه لو أنها نقلت ثقلاً فوتوغرافياً. 
ليست التراجيديا إذن كما يقول أرسطو محاكاة لأعمال نبيلة» إذ إنه في 
الحقيقة لا يعرف أحد ما هو العمل النبيل» أو إذا كان ماندعوه بالنبل موجوداً فى 
الطبيعة خارج عقل الإنسان. إن قيام آخيل بجر جسد هكتور الميت حول جدران 
طروادة وعلى مرأى من أندروماك التي رجته أن يسمح لها بدفنه دفناً لائقاً هو 
بالتاكيد ليس بالعمل النبيل في شيء, مع أنه كان عملا نبيلاً بالنسبة لهوميروس 
لذي جعل منه موضوع نص نبيل في شعر نبيل . وعلى التأكيد أيضاً يكنا أن نجمل 
من العمل ذاته موضوعا لتراجيديا وموضوعا لرواية هزلية» حسب الطريقة التي 
يعالج بها هذا الموضوع . . لذنلك إذا قلنا إن التراجييديا هى محاكاة لعمل تبيل فإئنا 
هم حينذاك بأننا افترضنا أولا أن الفن والتصوير الفوتوغرافي هما شيء واحد. 
دثانيا أن النبل فطري في عمل ماء بغض بغض النظر عن الدوافع التي تحفزه أو وجهة 
النظر التي ير من خخلالها . 





وبالرغم من كل ذلك فإن فكرة النبل ملازمة لفكرة التراجيدياء لا يكن أن 
7 بدونها . فإذا لم تكن التراجيديا محاكاة للأعمال النبيلة» أو حتى تمثيلا 
محورا لها فهي لا شك تمثيل لأعمال تعتبر نبيلة» وفي هذا القول تكمن طبيعتها 
الجوهرية . إذ لا يستطيع إنسان أن يدرك النبل إلا إذا كان قادراً على الإيمان بعظمة 
الإنسان وأهميته. إن عمل التراجيديا هو على الأغلب -إن لم يكن دائماً - عمل 
فاجع» إذ إن الروح البشرية تجد في الفجيعة نفسها الفرصة كي تكشف انتصارها 
على العالم الخارجي الذي يخفق في التغلب عليهاء ولكن الفاجعة في التراجيديا 
هي وسيلة لغاية ليس غير . والشيء الأساسي الذي بميز بين التراجيديا الحقيقية 
وتلك المؤلفات الحديثة المثيرة للكآبة التى تسمى في بعض الأحيان باسمهاء هو أن 
الفنان يجد نفسه في التراجيديا فقط قادراً على اعتبار شخصياته وأعمالها في 
على اعتبارها كذلك . تنبعث التراجيديا إذن» كما في عصر بركليس عند اليوناك» 
وفي العصر الاليزابيثي في انكلتراء عندما يشعر الناس أتم شعور بفواجع الحياة؛ 
انفعالاته القوية وعزمه الشامخ عندما تصيبه واحدة من هذه الفواجع 
أما هؤلاء الذين يظنون خطأ أن التراجيديا تسبب الكابة والانقباض» 
ولا يقدرون على إدراك الغبطة التي يوحي بها تمجيد عظمة الإنسان» فيخلطون بينها 
وبين الأشياء التي هي مجرد أشياء تعسة أو مثيرة للأشجان؛ فلا بد أن يكون في 
اده السر ليت والالبزليث. ثى تناقض بالنسبة إليهم» ذلك أتهما من أكثر العصور 
التى عرفها العالم ثقة. ومع ذلك فقد أبدعت خلالها في الوقت ذاته أكشر 
الت أنه دبات قوة. إلا أن التناقض يرول عتدما تقرر أن التراجيديا ليست في 
الأمباس. تغمبر ا قن اليبس ؛ بل عن الانتصار على اليأس والثقة بقيمة الحياة 
البشرية . 


ع 1 2ت 





ولو مرت حقا في حياة شكسبير تلك «الفترة المظلمة» التي نسبها إليه نقاده 
وكتّاب تراجم حياته» فإنها على الأقل شيء آخر غير ذلك اليأس الكئيب المجدب 
الذي يخيم على روح العصر الماديث . وفي منتصف هذه الفترة ألف شكسبير كلا 
من عظمة جوهر عطيل ثم جلالة فكر هملت وأبرزهما أمام معاصريه قائلا على 
لسان ميراندا «أيها العالم الجديد الشجاع يا من يضم مخلوقات كهذه» . 

إن كل الآثار الفنية التي تستحق هذا الاسم تنتهي نهاية سعيدة . وهذا الشيء 
هو الذي يجعل من فنهم فنأ » ومن خلاله يقومون بعملهم . وسواء أكانت طبيعة 
الحوادث التي يسردونها سعيدة أم تعسة» فإنهم يصوغونها أو ينظمونها أو يفسرونها 
بطريقة تجعلنا نرضى بسرور عن نهايتها ولا نقبل عن ذلك بديلاً. وربما يقودوننا إلى 
عائم من اثيال العجرد حيث لا فرق بين الرغية والحقيقة» ويضفون العالم كما تهرى 
قلوبنا تماما أو أنهم يلتزمون الواقع كثيراً أو قليلاً . إلا أن عليهم أن يحافظوا دائما 
على كسب موافقتناء بطريقة ماء على تصويرهم لهذا العالم . أما الفروق التي 
تفصل بين نوع وآخر من المسرحية فهي مجرد فروق بين الوسائل التي يتم بواسطتها 
رضاؤنا وموافقتنا عليهاء فالملهاة تضحك من الأخطاء البسيطة لشخصياتهاء 
والدراما تجد حلا لكافة الصعوبات التي تسمح لها بالظهورء وا ميلودراما في فصلها 
الشر عن الخير بخطوط بسيطة توزع المكافأة والعقاب طبقاً لقوانين عدل ساذجة 
ترضي نهوس المستمعين البسيطة التي ليست فلسفية لدرجة تجعلها تشك في قوانينها 
الأخلاقية البدائية» كما أنها ليست ناقدة إلى الحد الذي يجعلها تعارض الطريقة 
التي تخترق فيها حوادثها المرئية حدود الاحتمال . والتراجيديا التي هي أعظم 
الفنون وأصعبها لا تستطيع أن تتبنى شيئا من هذه الوسائل» إلا أنها يجب أن تصل 
إلى نهاية سعيدة بطريقتها الخاصة. وبالرغم من أن نهايتها يجب أن تكون مفجعة 
ظاهرياً حسب افتراضهاء وبالرغم من أنها يجب أن تخاطب أناسا يعرفون أن 
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الرجل الطيب يقستل» وأن أجمل الأشياء أسرعها إلى الزوال» إلا أنها يجب أن 
تتركهم- كما يفعل عطيل - راضين عن هذه النتتيجة. يجب أن نسر»ء وهذاما 
يحداث بالشعل عددما تمهوت جوليبت»؛ وكذللك - يجب أن نسر أيضا- عتديا يقذق 
لير بين أنياب العاصفة . 

لقد قال ملتون إنه شرع في تبرير مشيئة الله في الإنسان. وإذا فسرنا عبارته 
هذه بشكل واسع فيمكن أن نعتبر أنها تصف عمل الفن جميعه الذي يجب أن يجعل 
الحياة التي يمثلها بطريقة من الطرق مرضية لهؤلاء الذين يرون انعكاسها في المرأة 
السحرية» كما يجب أن يشبع رغبات المتفرج أو يوفق بينها على الأقل» لا عن طريق 
إشباع رغبات الفرد ورغباته الشاذة على الأغلب؛ كما يؤكد بسذاجة بعض من أتباع 
فرويد»ء بل على الأقل عن طريق إرضاء رغبة الإنسان في العالم بأجمعه بإيجاد 
عدل أو معنى أو على الأقل نظام معترف به. وهكذا فإن كل تراجيديا حقيقية. 
مهما كانت ضخمة» هي تأكيد لثقتنا بالحياة وتصريح بضرورة وجود الانسان على 
الأقل في عالمه هذاء حتى ولو لم يكن الله في سمائه . 

إننا نرضى بسرور عن الإخخفاق الخارجي الذي تصفه التراجيديا من أجل 
الانتتصار الباطني الذي يتكشف عنه . . لقد ماتت جولييت ولكن بعد أن أظهرت أن 
الحب شيء ء عظيم يتألق . وأغمد عطيل الخنجر في صدره ولكن بعد أن كشف عن 
عظمة فى روحه تجعل من موته شيئاً تافها . . ولو أنه مات في اللحظة التي وجه فيها 
ضربته» وانتهى وهو مؤمن بأن العالم حالك السواد كما رآه قبل ظهور براءة ديدموة 
له» فإن الحياة ستكون عند ذاك بالنسبة إليه مجرد لعنة كريهة : . إلا أن شكسبير أبقاه 
حبياً كي سمح له بأن يعلم خعطأ ثم يوت ل عن بس بر رودا ا 
بشيسة مع أنانياة. . وربما كان من الأفضل أن يصدق الرجل ما يتعلمه العمل من 


الطين سعداء وأن الأمور تنتهي بالطريقة المناسبة؛ إلا أن ما هو أشد أهمية هو أن 
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نكون قادرين على الاعتقاد - كما يفعل شكسبير - بأنه مهما انحرفت فت الأمور في 
هذا العالم » فالإنسان» بالرغم من ذلك» يتمتع بصفات رائعة» والحب والشرف 
والعظمة ليست مجرد كلمات بل هي حقائق . 

وهكذا فإن التراجيديا في العصور العظيمة لم تكن تعبيرا عن اليأسء بل 
وسيلة للخلاص منه . إنها تعبير عن الإيمان ونوع من الدين» وطريقة في النظر إلى 
حياة قد تجردت من الألم بسببهاء أما روح كاتب التراجيديا الصلبة فإنها تقبض على 
الألم وتستعمله كوسيلة لاغتصاب السرور من هذا الوجود. ويجب أن لا ننسى أنه 
يتمكن من ذلك لأنه مؤمن بعظمة الطبيعة البشرية» ولأنه بالرغم من فقدانه ثقة 
الطفل بالحياة» لم يفقد ثقته الأهم بطبيعة الإنسان. وليس من الضروري لكاتب 
التراجيديا أن يعتقد بوجود اللهء ولكن من الضرورى أن يثق بالإنسان. وإذا كانت 
روح التراجيديا في الحقيقة نتاج اعتقاد ديني» حيث يستبدل بالإيمان بعظمة الله 
الإيمان بعظمة الإنسان في بعض الأحيان» فإن هذه الروح طبعا تقوم مقام الدين في 
جعلها الحياة محتملة عند هؤّلاء الذين , بشاركوة في أرهامها الخير: . إنها تطهر 
أرواح من تعرضوا لليأس. وتجعل من إدراكنا أن الحياة لا تأتي بما د: تشتهى النفس أمرا 
موجتملة . ٠‏ وهكذا فإنها تؤدي بطريقتها اخاصة ماتؤديهالديانات» إذإنها نم ال 
عقلانية ومعنى ومبررا . ولكنهاء بالرغم من تمتعها بمناعة الأديان» قد أصيرت أيضاً 
بنقاط ضعف الأديان جميعها. إذ إنها ستخسر نهائياً صفتها الحقيقية بالغرورة 
وتقترب تدريجيا من منطقة الخبال: وتضيق أكثر فأكثر من رقعة الخيال الذي تبنى 
فيه مثواها. 

ببح 988 بم 
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دكون في حوزتهم مجموعة من الأساطير التي هي تراجيديا فى 
تكون لهم ميتولوجيا سعيدة بسيطة ذات نهاية مفرحة لا يشقى ذ 
“للث» عما يجعل الحياة فيها مقبولة سهلة . ومن ناحية أخرى فإن مجتمعاً كفي 
السفسطة كمجتمعنا مثلاًء مجتمعاً لم يتتخذ فقط مرحلة التفاؤل الساذجة عند 
الطفل بل تخطى أيض ا ذلك الإيمان العنيف المراهق بنبل الانسان الذي يميز 
سوفوكليس أو شكسبير, إن مثل هذا المجتمع يفتقر إلى قصص خرافية تطمئنه أن 
كل شيء على ما يرام في النهاية» كما يفتقر إلى تراجيديات تجعله يؤمن أن روح. 
اسمى من المصائب الخارجية التي تداهمها . 


جوهرها. أو قد 
فيها | لا" مرح يستحق 


إنه يشك في فكره» ويحتقر انفعالاته العاطفية» ويدرك تفاهته وعجزه فى 
هذا العالم» ولذا فهو لا يستطيع أن يسرد قصصاً غير تلك النى تزيد من حدة شعوره 
بتعاسته السخيفة» وعندما يهوي أبطاله ( الأبطال اسم يطلق خطأ على هؤلاء 
الأشسخاضص التافهين الذين تصورهم القصة المعاصرة) فالسبب لا يعود في ذلك إلى 
الآلهة كما حدث لأوديب بل إلى الزهري كما حدث لأوزوالد أو لفنجء إذ إنهم 
يعرفون أنه حتى لو وجدت الألهة فإنها لن تكترث بهم ولا يمكنهم أن يعزوا إلى 
أنفسهم أهمية في الفن لا يؤمنون بها هم ذاتهم . وتراجيدياتهم المزعومة لا 
تنتهى» ولا يمكن أن تنتهي» بواحدة من تلك المصائب التي يرجع صداها الكون عند 
شكسبير إذ إنهم لا يمكن أن يتتصوروا كما تصور روميو أن الكون يرتجف عندما 
يهدد حبهم بالانهيار» أو عندما يدنس المكان الذي جمعوا فيه كنزهم السخيف كما 
حدث بهيكل عطيل . وبدلاً من ذلك يتكدس الشقاء فوق الشقاء وسوء الحظ يتبع 
سوء الحظ ويصبح اليأس غير محتمل» إذ إنه يفقد مغزاه وأهميته. 

وقد جعل إبسن واحداً من أشخاصه يقول إنه لم يقرأ كثيرا لأنه وجد القراءة 
غير ضرورية. وقد اختار إبسن هذا النعت بذكاء لامع إذ أنه تضمن معاني كثمر” 
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فاقت ما كان يقصده. فما الذي جعل الآثار الكلاسيكية غير ملائمة لدولنا؟ ألبست 
هى تلك الافتراضات المستحيلة التي جعلت التراجيديا على ما هي عليه؟ أليست 
هى تلك الافتراضات بأن روح الانسان عظيمة» وأن الكون ( بالإضافة إلى الآلية) 
هتم به كإنسان وأنه إنسان نبيل؟ وقد اتجه إبسن نحو السياسة في الأرياف 
0 بب نفسه الذي اتجه من أجله معاصروه وخلفاؤه - كل على طريقته الخاصة - 
إلى الإنسان العادي وحياته العادية» إذ كان فيها أمور صغيرة يستطيعون أن 
والآن لنضع هذه الحقائق نصب أعينئناء ولنعقد مقارنة بين تراجيديا حديثة 
وأثر من الاثار العظيمة لعصر زاه. وليس القصد من ذلك أن نعرف مزايا كل منهما 
الفنية» بل أن نقرر إلى أي حد تستحق الأولى منهما هذه التسمية بحصولها على 
حل مفجع قادر على تطهير الروح أو التوفيق بين العواطف وا حياة التي تصورها. 
وكي مجعل هذه المقارنة مجدية قدر الإمكان سنختار هملت من ناحية ومسرحية 
إيسن (الأشباح) من ناحية ثآنية , لم يكتب هذه المسرحية فوص الكتاس المحدثين 
وأكثرهم تمثيلا للعصر فحسبء بل إنها بالإضافة إلى ذلك أبعد مؤلفاته عد 
السخف والشفاهة التي لا يمكن أن يفلت متها أي مؤلف معاصر يؤمن كغيرة مر: 
العفول المماصرة بآن الإنسان سخيف نسبيا. وفى عسرحية هملت يففرض أمير عل 
نسه (وهو في إدراكه تمائل للآلهة) واجباً من عالم غير منظور لإصلاح خطأ لا 
بخصه فقط» ولا يتعلق بوالدته وعمه فحسبء بل يهم النظام الخلقى للكون 
دص عرامه؛ إذ كان من حسن حظه أنه استدعى ليشترك فى عمل له أهمية كونية . 
سس في بادىاء الأمر) في الفكر لا في العمل ويزن المطالب التي ألقيت 
أخيرا 0؟ فيتامل التعشيدات العظيمة في الكونء وعندما يحين مود موئه 
حيراء فا: ف كله ١ 00 ١‏ ع 
"قدت ظاقرا لا مشفقا, ولم يسترجم الكون فقط التوازن الذى أخلت به 
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تلك الجر يمة الشنعاء التي اقترفها أثمان (والفكر هو المسؤول عن تقرير الخير والشر) 
بل قد أتيحت الفرصة لعقل جبارفي إعادة الأمور إلى مجراها الطبيعي. إِذْ أتيح له 
أن يتأمل في نسق الكون الرائع الذي هو جزء منه؛ م يقدم دليلا على عظمة روحه 
بالقيام بدور كلف به على مستوى رفيع . . ولا داعي لأن نيأس في عالم كهذا إذا كان 
فيه مخلوقات كهذه. 

ولنلتفت الآن إلى «الأشباح». ولننظر إلى هذه الصورة ثم نقارنها بالأخرى . 
- ورث شاب الزهري عن أبيه» وما يكاد يشعر بهذا المرض الغريب حتى يعود إلى 
فريته في الشمال . وهناك يعلم الحقيقة البائسة عن نفسه ويقنع أمه بأن تضع له 
السم . ونستنتج من هذه الحوادث أنه على القسيس أن لا يحاول الجمع بين زوج 
وزوجته إلا بعد أن يتأكد مما يفعله. ولكن أي عالم هذا الذي لا يستطيع فيه كاتب 
عظيم أن يستخلص من أعظم مؤلفاته أكثر من ذلك؟ وكيف نطهر أنفسنا أو نرضى 
عي ع ا لس ا ا 
سكيف تافه أيضا. 

إلا أن الرحلة من إلزنور إلى سكين هي الرحلة ذاتها التي قامت بها الروح 
البشرية مستبدلة في أثناء سفرها بالأمراء المرضى وبالآلهة المرض . ونحن نقول- 
كما يقول إبسن-إن مشاكل أوزوالد أولفنج أكثر «ارتباطاً» بحياتنا من مشاكل 
هملت وإن المسرحية التي يظهر فيها أكثر واقعية من الأخرى التي هي أكثر بريقا . 
إلا أن نظرتنا هذه هي السبب في إدانتنا. إننا نؤمن بأوزوالد ولا نؤمن بهملت. 
وبذلك ينطفىء ضوء في الكون . إن شكسبير يبرر مشيئة الله في خلقه. بينما لا جد 
نهاية سعيدة كهذه عند إبسن » ٠‏ بل لقد أضحت التراجيديا المزعومة عنده تعبيرأ عن 
اليأس الذى نشعر به عند اكتشافنا أن تبرير شكسبير للوجود لم يعد مقبولاً في 


عصرنا هذا . 
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لقد حار النقاد الحديثون في إيجاد سبب مقنع لاقتصار اهتمام التراجيديا 
القدممة على الملوك والبلاط» وكادوا يتهمون أرسطو ببعض السذاجة لافتراضه أن 
وجود النبل في التراجيديا يعني بالضرورة وجود النبل في الرتبة كما هو في الروح 
أيضاً » كما أنهم تأسفوا في بعض الأحيان لأن شكسبير لم يكرس نفسه جديا 
لمعالحة أحزان الإنسان العادىي كما فعل الكتاب الذين تلوه بعناد متزايد. إلا أن الميل 
لتنسيق مشهد التراجيديا في بلاط ملك ليس نتيجة تقليد تعسفي» بل هو نتيجة 
لويمان كتاب التراجيديا بالعظمة ببساطة تعادل إيماننا بالحقارة. فالحلل الرسمية 
والتيجان والجواهر هي أكثر الملابس ملاءمة للإنسان عند شكسبير » لأنها الدلالة 
الخارجية الوحيدة على العظمة الداخلية . إلا أن هذه الملابس بالنسبة لنا تبدو 
سخيفة لأن الإنسان الذي يرتديها قد تضاءل في تقديرنا إلى حد كبير. إننا لا نكتب 
عن ملوك؛ لأننا لا نعتقد أن أي إنسان يستحق هذا اللقب» ولا نكتب عن البلاط 
لأن الحظيرة هي أنسب المساكن للمخلوقات التي تقطنها. وأي محاولة حديئة 
لإلباس الشخصيات حللا رسمية تنتهي بنا إلى الشعور بعدم تناسب مثير للضحك: 
وأي محاولة حديثة لإمداد هذه الشخصيات بلغة براقة كلغة شكسبير تنتهى بعبارات 
رنانة فقط . / 

إن التراجيديا الحقيقية القادرة على أداء وظيفتها وتطهير الروح بالتوفيق بين 
الإنسان والامه لا توجد إلا نديسجة لمنطق مغلوط هو أشد شمولاً مما تتصور. 
والرومائتيكيرن. وهم خلف ضعيف لكتاب التراجيدياء يصلهم بهم الجهد لرؤية 
حياة والطبيعة في صور رائعة» كانوا يحبون أن يتصوروا أن البحر أو السماء لهما 
“ريقشهما الخاصة في التكيف حسب أمزجتهم وأهوائهم؛ وفي العصف غندما 
دهم الغضب, والابتسام عناما يبتسمون . أما روح التراجيديا فإنها تغذي 
سه بافتراض أبعد مدى إلا أنه أقل تبريرً . والإنسان, كما نراه» يعيش فى عاله 
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ل لا يسيطر عليه ولكنه يشعر بوجوده دائماً. فهو يشغل المركز الوسط في كون ليس 
له معنى دونه . وليس هذا الإنسان أدنى مركزاً من الملائكة إلا بقليل . وهو إذا آم 
بالله لا يتردد في تصوره بشكل بمائل شكله» متوجاً بتاج أشبه بما يعلو رأسه أو رأس 
رفيقه ٠‏ وهو يفترغى أن كلا من أعماله يشفق فى أرجاء الكوت, واتفسالاته العاطفية 
مهمة لديه لأنه يعتقد بأهميتها في كل زمان ومكان . إن كونه قادراً على اقتراف إثم 
يعني عنده أن الكون كله رقيب عليه» (ولا يستطيع معاصر أن يتصور ذلك) ولئن 
كان سيموت فإن الله يمد يده من وراء الغيب كي يرديه. أما إبسن فلا يستطيع أن 
يفكر في الإنسان فى صورة كهذه. ولهذا السبب عينه تضاءلت شخصياته وفقدت 
تراجيديته تلك القوة التي هي من خصائص التراجيديا الحقيقية» تلك القوة التي 
تجعل ذلك المخلوق الذي لا حد لمطامحه والذي ندعوه بالإنسان» مخلوقا راضيا 
عن تعاسته إذا جعلته يشعر بعظمته وأهميته. إن أوزوالد ليس بهملت لأنه في المقام 
الأول قد فقد تلك الرابطة مع العالم الطبيعي وعالم ما وراء الطبيعة بينما كان هملت 
ممتلكا لها. وما من شبح يأتي من العالم الآخر لينذره أو يشجعه وما من فضيلة أو 
رذيلة لها أهمية حقيقية. وعندما يموت فلن يكو نلموته أو لطريقة وفاته» خارج 
دائرة شخصين أو ثلاثة من أمثاله غير الضروريين» أهمية أكثر من أهمية جرذ وراء 
ستاو . 

ويمكننا أن نطلق اسم المنطق المغلوط في التراجيديا على هذا الوهم الذي 
تتغذى منه روح التراجيديا لكي نفرق بينه وبين المنطق المغلوط . ٠‏ وبالرهم عن تلاك 
هذا المنطق» إلا أن كتابة التراجديا تتوقف على وجوده كما يعتمد عليه أيضاً وجود 
الشعور الدينى الذي تعبر عنه التراجيدياء والذي يستطيع بواسطته أناس على علم 
نام بتنافر هذه الحياة ونشازها أن يسمعوا أصواتها بالرغم من ذلك متناغمة كل 
التناغم . ودونه لا تكون للإنسان أو انفعالاته أهمية أو عظمة كافية لتبرير الالام 
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لمترتبة عليه» أما الأدب الذي يعبر عن مزاج البشر فيبدأ باليأس من حيث كان بينم 
ويتهلل. وكالامان بالحب أو غيره من الأ وهام القوية التي تجمل سخنياة الأتسان قيمة . 
فإن المنطق المغلوط في التراجيديا يعتمد نهائيا على افتراض معين يفترضه الإانسان 
دون تردد» بأن هناك شيئاً خارج كيانه «روحاً ليست في ذاته' ولتكن الله أر 
الطبيعة أو ذلك الشيء الأكثر غموضاً والذي نطلق عليه اسم النظام الأخلاقي, 
وروعنا تشادر كه في توزيع الاهتمام على الأمور وتؤازره في شعوره بأن انفعالائ 
العاطفية وآراءه هامة . ولكن عندما يضعف إيانه الغريزي بذلك الانصال بين العالم 
الخارجي والداخلي؛ فإن قبضته على الإيهان الذي كان يغذيه تتراخى , ثم يفقد 
الحب أو التراجيديا أو غيرها من القيم صيغة الحقيقة التي كانت لهاء إذ إن الانسان 
في تفاهته لا يملك القوة الكافية للوقوف وحيدا في كون يصده بلا مبالاته . 
لقد انتهت التراجيديا في كل من العالم القديم والحديث قبل أن يشعر الكتاب 

بذلك بأمد طويل . وكتب سنيكا ميلودراماه الجافة وقد انطبع في نفسه أنه يقتفي 
خطوات سوفوكليس» كما أن درايدن كان يحسب أن مسرحيته (الحب أقوى من كل 
شيء) تحسين لمسرحية شكسبير . ولكننا مع مر الزمن أفقنا على الحقيقة التالية: إن 
الكلمات الخطايبة الرنانة لا يكنها أن تخفي الدقديقة مهما بلطت من الورة: 
والعظمة لا يمكن تقليدها إذا لم نؤمن بإمكان وجودها . وهكذا تحولنا عن البطل إلى 
الرجل العادى وبدأنا عضرا من #الواقعبة» ولم يبق لنا مجال للاختيار بين السلاغة 
المجردة أو المعاللجة الصريحة للأشخاص العاديين من أمثالنا. ويمكن أن يكون هؤلاء 
من أعلى طبقات البشر ‏ إلا أنهم أدنى من الملائكة بكثير فلا يمكنهم أن يتصوروا أن 
الاتكة يهتمون بهم أو حتى أن يلمحوا مجرد نعال أقدامهم الملاثكية . لم نع 
ستنيع أن نسرد قصصاً عن انهيار رجل نبيل لأثنا لا نؤمن بوجود شخص كهذ 
*ى دجه الأدض. وأفضل ما يمكن أن نحققه هو الأشجان. وأكد ماك أن 
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نفعله هو أن نأسف على أنفسنا. لقد خلع الإنساد حلله الملكة ولا يمكن للتراجيديا 
أن تكتسح ما فى طريقها إلا وهي في موكب مطهم وبيدها صو مجان . 
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كان نبتشه آخر من حاول من الفلاسفة العظام أن يجد تبريراً محزناً لهذه 
اسلبياة. وسقنينته الأساسية الشهيرة «الحياة جيدة لأنها مؤلمة» تلخص في كلمات 
قليلة. التناقض اليائس التافه الذي توصل إليه أثناء محاولته وضع تعابير منمهية 
للفكرة الخيالية الموجودة في كتابات موف و كليس وشككسيير , إلا أن هذه الفكرة تبقي 
دون تحليل عند كل من هذين الكاتبين» وبسبس هذه الفكرة بالذات نراهما يصعدات 
منتصرين فوق مآسى الحياة العديدة . ولا يعتمد اتجاه هذه الفكرة في جوهره على 
التفكير المنطقى بل التحليل المنطقي خطر فادح عليه عليه إلا أن نبعشه لم يستطع إلا أن 
يضعه فى تعابير منطقية» وهذا برهان على المسافة الشاسعة التي أبعادته عن حل 
للتراجيديا كان يسعى لإيجاده والوصول إليه . . وقد قاده إلى ذلك «ميل العمل 
البشرى إلى التبرير» . وتنضح فداحة الإخفاق الذي تردى فيه عندما نقارن بين عنف 
تأليفه المضطرب شبه الجنوني وهدوء كتّاب التراجيديا الذين حازوا إعجابه . . وإضافة 
إلى ما قيل: يعود سبب هذا الإخفاق في جوهره إلى الشيءنفسه الذي أدى إلى 
إخفاق جميع المحاولات الحديثة للحصول على ما أراد نيتشه إحرازه . : وهوان 
التراجيديا يجب أن يكون لها بطل حتى لا تكون مجرد أداة لاتهام هذا العالم الذي 
تحدث فيه» بدلاً من أن تكون مبرراً لوجوده . . إن التراجيديا- كما قال أرسطو - 
رحاكاة الأعمال الشيلة» إلا أن نيتشه رغم حماسته الكبيرة لكتاب التراجيديا اليونان 
قد شله عون العصر الديث بأجمعه عن تصور نيل الانسان. . ونتيجة لهذه المعضلة » 
ونتيجة لحاجته الماسة إلى وجود بطل يعطي ا حياة المبرر الممكن الوحيد» تولدت لديه 
فكرة السوبرمان (الإنسان الكامل) . . إلا أن السوبرمان مخلوق نظري مصيره أن 
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يصبح ما كان عليه الإنسان في نظر كتاب التراجيديا العظام مخلوقاً - كما قال 
هملت - «لا حد لإمكاناته» وهو في إدراكه كالإله» . وهكذا عاش نيتشه» نصفه 
في الماضي من خلال حماسته الأدبية ونصفه في المستقبل من خلال أحلامه 
الضخمة . إلا أنه بالرغم من تصميمه الصريح على تبرير الوجود فإنه لم يكن أقدر 
من غيره على تقبل الواقع الحاضر»ء وقد قال ما معناه إن الحياة ليست تراجيديا الآن 
ولكنها ستصبح كذلك عندما يتحول الرجل الفرد إلى بطل» وفي محاولته الاكتفاء 
بهذه الحعجة ققد حقله . 

وقد أخفق نيتشه كما لابد أن يخفق المحدثون كلهم عندما يحاولون» كما 
حاول هو ء أن يؤمنوا بالروح التراجيدية عقيدة دينية» إذ أن بعث هذا الإيمان ليس 
ظاهرة عقلية بل حيوية . وهو لا يحرز بالفكر بل» على العكس» يولد من ثقة 
غريزية بالحياة هي أقرب إلى ولاء الحيوان الأعمى لنهج الطبيعة منها إلى الذكاء 
الناقد الذي هو من خصائص الإنسانية الكاملة التطور . إنها كغيرها من المعتقدات لا 
يكن القبض على زمامها لمجرد إبداء الرغبة في ذلك عن طريق الاعتقاد الذهني . 

لقد اكتشغف علم النفس الحديث (أو أنه على الأقل أكد على ذلك بقوة) أن 
الإيمان فى شروط معينة يتولد عن الرغبة» وكذلك اكتشف أنه كلما كانت العقلية 
بدائية ازداد تأثرآرائها برغباتها . وهكذا فقد استخلص علم النفس الحديث أن أفضل 
العقول هو الذي يقاوم أكثر من غيره الميل إلى الإيمان بأمر ما بسبب جلبه السرور أو 
الفائدة له. إلا أنه بالرغم من وجود مبرر عقلي لهذا الاستنتاج» فهو يهمل حقيقة 
هامة هي أن القدرة على تكوين الإيمان بسبب الرغبة في كون لا يرضي الرغبات 
الإنسانية إذا فصلناها عن الرغبات الحيوانية» أمر ذو فائدة حيوية كبيرة. وقد كان 
الحال كذلك. مثلاً» بالنسبة لشكسبير في المادة التي هي قيد البحث, بينما لم يكن 
ذلك ممكنا بالنسبة لنيتشه . أما الذكاء المجرد غير القابل للتأثر بالرغبة والعاجز عن 
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تفضيل رأي نس آخر يسبب طاقدقه أو ين امه : فهو ولا شك اداة كاملة نسبيا 
لا قتفاء الحقيقة . إلا أن المشكلة ( ويمكن أن نجيب عليها بالنفي) هي هل تستطيع 
روح الإنسان تحمل الحقيقة الحرفية اللا إنسانية . 
لقد تخيلت بعض العصور كما تخيل بعض الناس البسطاء أن طبيعة العمل 
الذي يجري فوق مسرح الكون أشبه بكوميديا إلاهية تختتم بهذه الكلمات 
اشوا سعداء إلى الأب أما غيرهيء يمن هم أقل سذابية وعلي علم ثام بسر 
التنظيم الذي لم يستطيعوا الإفلات منه بالنسبة للحوادث الخارجية على الأقل» فقد 
فرضوا شكلا فنياً آخر على العمل» وأطلقوا عليه اسم تراجيديا إلاهية» وتقبلوا 
نهايته الملفمجعة بسبب عظمتها كما نتقبل نهاية عطيل . إلا أننا نكرر أن التراجيدياء 
إلاهية كانت أم غير ذلك» يجب أن يكون لها بطل . ولكن عالمنا هذا كما نراه قد 
رحجل عنه ميجد الله ومجد الإنسات. وقد يكون هذا الكون مضحكا» وقد يكون 
مثيراً للأشجان.ء إلا أنه يفتقر إلى عزة التراجيدياء ولذا لا يمكن أن نتقبله كذلك . 
إلا أن حاجتنا إلى عزاء التراجيديا لم تنته بانتهاء قدرتنا على تخيلها. والحق 
أن التنافر الذي كانت وظيفة التراجيديا حَلّه قد ازداد بدلاً من أن ينقص» وانفعالاتنا 
العاطفية وخيبة آمالناء وآلامناء نحافظ على أهميتها بالنسبة إلينا مع أنها لا تهم 
أحداً غيرناء ثم تلازمنا بإلحاح يجعل من المستحيل علينا أن نهملها على أنها مجرد 
كما يقول لنا رجالنا المفكرون. وهكذاء وبسبب افتقارنا إلى إيمان 
ترابيدي أالم وي » لا توجد لدينا أي طريقة للنجاح في إضفاء 
ء من الكرامة على مآسينا حتى نجعلها محتملة ونحولها إلى أفراح كما حدث في 
المصور العظيمة. . إن موت التراجيديا كموت الحب؛ إنه قضاء على العواطف 5ن 
من نتيجته أن أصبح العالم الإنساني المدميز عن العالم الطبيعي أقرب إلى صحرا 


مجدبة. 


أمور تافهة- 
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أقق شاك سانتايانتا في كلماته الشهيرة عن الشعر إنه "دين لم يعد يؤمن به 
أحد». إلا أن الشعر - رغم ذلك- يعتمد على مقدرته في إحياء نوع من الايمان 
المؤقت أو الاحتياطي. وكلما اقترس من تحقيق هذا الهدف ازدادت قدرته الشعرية . 
لقد كان الإيمان بالتراجيديا في الماضي إيمانا حياء» وكان هو مصدر ما كتب من 
تراجيديات . أما اليوم» فلم تنحدر هذه التعابير الرائعة عن ذلك الإيمان العظيم إلى 
مجرد شعر فحسب. بل إلى نوع من الشعر تبعد افتراضاته عن كل ما عهدناه إلى 
درجة لا نستطيع معها إدراك معناه إلا بشكل جزئي غائم . إننا نقراً التراجيديات ولا 
نكتبها. أما الحل التراجيدي لمشكلة الوجودء والتوفيق بين الإنسان والحياة عن 
طريق روح التراجيديا فهما - علي حد قولنا- مجرد وهم لا يزال يحيا في الفن. 
وعندما يفقد هذا الفن معناه فقدانا كاملا - كما هو محتمل أن يحدث- وعندما 
ينقطع عن قراءة التراجيديا كما انقطعنا عن كتابتهاء فإلها غتد ذلك ستضيم 
وستتساها تخاماء إذ إنه سيتم انتقالها من الدين إلى الفن إلى المستندات انتقالا تاما. 
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هربرت ريد 
السريالية والمذهب الرومانتيكي 


بعد شتاء طويل أدى إلى ضيق الناس وتبرمهم» أقبل حزيران عام ١1751‏ 
بحرارة لافحة. فتفتحت الأزهار فجأة ونقّت العواصف الجو. وفى هذا الشهر 
بالذات افتتح المعرض السيريالي الدولي في لندن» فسرت تيارات كهربائية في الجو 
العقلي الجاف» وأثارت الدهشة والافتتان والسخرية في عقولنا الكسولة. أما 
الصحافة فلم يكن باستطاعتها تذوق أهمية حركة لها خصائص غير مألوفة كهذه . 
لذا فقد أعدت مستودعا من الهزء والتهكم والإهانة. أما الضعفاء البلداء ذوو 
العقول الحافة فلم يكونوا أقل اندفاعا لاستطلاع الحدث» فعهدوا إلى جماعة من 
الفضوليين المتكلمين بعدة لغات» وإلى جماعة جابت الكرة الأرضية» وآخرين من 
الكشافة سابقاً» أن يتبنوا وضعهم المعتاد الذي تلخصه هذه الكلمات : «إننا نعرف 
كل شيء. لا تُخدعوا. فليس من جديد تحت الشمس» -هذا الوضع الذي يعكس 
الافتقار العام إلى حب الاستطلاع الذهني في هذا البلد. . ولكنهم خدعوا جميعاً في 
هذه المرة ولم يجد قدحهم آذانا صاغية . , وبالرغم من وجرة بعض للقفتين الضين 
تأثروا بهذا القدح» إلا أن الناس- ومعظهم من الشبان قد اليثوة مكاض رآلاها 
لمتعلموا ويستنيروا ويعيشواء لا ليهزؤوا ويسخروا. . وعتدما هد غضب غضب المجتمع 
والصحافة» وسكنت ثائرتهماء بقي لنا جمهور جدي من العلماء والفنانين 
والفلاسفة والاشتراكيين. وها قد مضت عشر سنوات على هذا الحادث؛ حملت 
اا ا ااا 
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كانت السيريالية ظاهرة دولية منذ اللحظة التى ولدت فيهاء ونتاجا ذاتيا لنظام 
دولي أخوي يناقض كل المناقضة التنظيم الاجتماعي المصطنع الذي تجلى في عصبة 
الأم . لذلك,» فإننا نخالف طبيعة الحركة لو عرضنا -كما اقترح البعض - لحكاية 
السريالية الإنكليزية بنوع خاص . ونحن الذين دعمنا هذه الحركة في إنكلتراء لم 
نرغب إلا في أن نسهم بإمكاناتنا في سبيل الصالح العام . وبالرغم من ذلك» فهناك 
إسهام إنكليزي جدير بالملاحظة . ولا يمكن أن نبرهن على قوته وصحته إلا إذا 
تتبعنا مصادره في تقاليدنا القومية من الناحية الأدبية والفنية . أما الأدلة التي نبني 
عليها ادعاءنا بالسريالية فهي مبعثرة هنا وهناك عبر القرون الطويلة» وهي تكشف 
عن خصائص إنسانية خالدة بشكل جزئي متفكك . 


إننا لا نجد في أي مكانء دلائل وبراهين أكثر مما في إنكلترا ٠‏ وقعصدى 
الرئيسي في هذه المقالة أن أقدم هذا الدليل الإنكليزي» ثم أوحده مع النظرية العامة 
لللسربالية؛ ثم أؤكد على هذا الأساس الواسع الحنقائق التي سبق أن صرح بها 
الكتاب الآخرون وعلى رأسهم أندريه بريتون. . وقد أكدت في المدخل الذي 
أسهمت به في كاتالوج المعرض» وبطريقة خفية جزئية تطلبتها المناسبة» أكدت أن 
«السوبريالية بشكل عام هي المذهب الرومانتيكي في الفن» ومن الملاحظ أنني 
استتعسلت: كلسة مادق للسيرهالية. . وععندما أصبح من الضروري أن أجد مرادفاً 
[تكليزيا للكلمة الأصلبة الفرنسية: فمت بمحاولة لتثبيت كلمة «السوبريالية». 
وإخال أنني كنت على صواب من وجهة النغم والمنطق والحذلقة. فكلمة 
«السوبريالية» ليست سهلة اللفظ فقط » ولكنها واضحة المعنى بالنسبة لأغبى الناس 
(وسوبر. مقطع عامي ؛ ولكن «سير» مقطع نحوي صرف). إلا أنني بحكم الغريزة 
الغامضة التي تتحكم بتكوين الكلام في حياة اللغة» والتي أكن لها أعظم الاحترام . 
عرفت أن شدة وضوح هذا الاصطلاح. «سوبريالية» كان عاملا ضده . لقد كان 
الجمهور يريد كلمة غريبة غير مفهومة فهما تام للتعبير عن شيء غريب غير مفهوم 
فهما تاما. وقد خضعت لهذا القرار , إلا أنني لن أهجر هذه الكلمة «السوبريالية» 
كلها . ٠‏ وأود أن أميز بين السوبريالية بشكل عام والسيريالية بشكل خاص» مستخدما 
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كلمة الأولى للظواهر التاريخية والتجريبية لمذهب فني أضبح الآن واعياً رصيناً. 
أما هذه الظواهر التاريخية التجريبية في السوبريالية فسأترسمها في بعض الخصائص 
الرئيسية للرومانتيكية ؛ الرومانتيكية بمعناها الحرفي لا الشامل . ْ 

إن الناقد المجرب لا يعود إلى بحث اصطلاحات «الرومانتيكية» 
و" كلاسيكية' إلا بعد ترد كبير» إذا إنها قد أثارت جدلاً لفظيا مملاً لم يشره أي 
موضوع الجر ميل أن جادل فالاسفة الللاهوت في موضوع «(المذهب الاسمىي) 1 
واتتاول موضصوع النقاش مرة ثانية (مستهدفا الرجوع عن قولي في هذه العملية) 
لأنني أعتقد أن السريالية قد أنهت المشكلة. وطوال الوقت الذي اعتبرت فيه 
الرومانتيكية والكلاسيكية اتجالهين متعاقبين» في معسكرين متنافسين» ومظهرين 
عقيدتين» كان الصراع مستمراً دون انقطاع, وكان النقاد هم الذين يستغلونه . إلا 
ال ما تدعي السيريالية القيام به هو حل لهذا الصراع -لا على شكل تركيب كنت 
مسماتهذد| أن أطلق عليه اسم «العقل) أو الإنسائية -كما كنت أمل- بل على شكل 
نصمية للكلاسيكية» وذلك ببيان عدم ملاءمتها وتأثيرها المخدر ثم تناقضها مع 
دوافع الخلق والإبداع . ولنبين. دون مقدمات. أن الكلاسيكية تمثل لنا الآنء كما 
مثلت دائماء قوى الظلم . فالكلاسيكية نسخة فكرية عن الطغيان السياسي» ولقد 
كانت كذلك في العالم القدبم وفي إمبراطوريات العصور الوسطىء ثم تجددت لتعبر 
عن دكتاتوريات عصر النهضة . وبقيت منذ ذلك الحين العقيدة الرسمية للر أسمالية . 
وفي كل أرض تلطخت بدماء الشهداء» نجد عموداً دورياً أو ربما تمثالاً لمنيرفا . 

أما النقاد الأكاديميون فقد كانوا على علم بهذا التخطيط» إلا أنهم بطبيعة 
الحال اتحدوا جميعاً ليبعثوا الحياة في الجئة التى حنطوها. وقد مدحت مرات عدة 
الطريقة التي تناول فيها السير هربرت جويرسون هذه المشكلة» فقد اتبع في خط 
تنظيمة الرئيسى يرونتييرء وكان مثله أيقساً يشعر عضن العطلف نسو الروماتتيكية: 
إلا أن المسألة مسألة قيم تجب مناهضتها. للحت حب يقول: «إن الأدب 
الكلاسيكي «هو نتاج أمة وجيل حققا تقدما ملحوظا في الأخلاق والسياسة 
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هذا المذهب فى الحياة تمتاز | 

5-0-0 0 اليبانا بالفطرة وأكثر انسانية شمر 
الذي انفلت منه» من 
وحكمة. وقد ننج عن هذا الذهب تركيب موحد مككنه من أن ينظر إلى الحياة حوله 
وهو شاعر يكمالها ووحاتها رغم تنوع عناصرها... أما عمل الفنان فهو أن يعبر عد 
هذا الشعور. . وهذا هو السبب فى صلابة عمله وثباته. ثم جماله؛ وخصوصا في 
أقلام كبار الفنانين . .. إن عمل الفنان الكلاسيكي هو أن يعبر تعبيراً شخصياً و,. 
في قالب جميل العواطف والأفكار العامة التي يشترك فيها مع الجمهور. تلك 
العواطف والأفكار التي هي بمثابة حقائق عامة شاملة بالنسبة للجيل . 

سطع وروم شيكية هما انقباض للقلب البشري في التاريخ 
وانبساط له. إنهما يمثلان من ناحية جاحينا للنظامء والتركيب» ولتنظيم أفكارنا 
ومشاعرنا وأعمالنا تنظيماً شاملا واعيا محددأً وجامعاً ومستنيا فى أن وار 0 
ل من نلسية أخرى التحديد الحتمي لكل تركيب بشريء ثم عدبي تشبيير 


كارلايل المجازي اكتشاف أن ثيابنا لم تعد ملائمة لناء وأن الكلاسيكي قد أصبح 
تقليديا وأن مطامحنا الروحانية قد أقفر ت, ودوافعنا الل: 


ورحصرت . 


نيويه قل حجزت. و سحنت 


ا خطر هذه الحسجة يكمن في نزعتها الجمدلية المزيفة وهناك طراز من 
لجتمع بعتب "تركيبً أونظاماً معي أوتوازن في القوى» أو حالة تعادل» وهر ” 
أي انحراف عن هذا المقياس شاذاً منحطاً أو ثورياً. . مثل هذه الأنواع من المجتمعات 
غثل في التقيقة سيط ة ة طبقة معينة ؛ السيطرة ةالاقتصادية وما ينتج عنها من سيطرة 
ثقافية لهذه الطرقة. . ولاستقرار مثل هذا المجتمع يتحتم وجود , بعض التشابه فى 
الأفكار وأساليب التعبير. ١‏ وكلما ضؤلت نسبة التجديد في الأذكار وأساليب 220 
كان ذلك أفضل . . وهذا ما يفسر العودة المستمرة إلى قواعد الفن الكلاسيكية, إذ إن 
هذه القواعد (ونطلق عليها | سم «النظم" في فن البناء المعماري) هي تماذج مثالبة 
للنظا) واتناسب والشاسق والدوازن والنناض» وا مشا 
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العضوية . إنها مفاهيم ذهنية يتوقف النمو والتغيير عليهاء وتسيطر على الغرائز 
الحيوية أو تكبحهاء ولا تمثل اختياراً نقرره بمحض إرادتنا بل مثلاً مفروضا علينا . 

هذا الجدل المغلوط الذي هو قيد البحث منطقي في أصله» وهو مغالطة 
تفترض التناقض الجدلي بين اصطلاحين اثنين بينما هما يمثلان نوعين من الفعل ورد 
الفعل . وهذا تمييز هام يسبب إهماله الكثير من الغموض . والموضوع ونقيضه -في 
الجدلية- كلاهما حقائق موضوعية . أما ضرورة الوصول إلى حل أو تركيب معين 
فتعود إلى وجود هذا التناقض . إلا أن اصطلاح «كلاسيكي ورومانتيكي» لا يمثل 
هذا التناقض» وهما يتطابقان تطابق القشرة والبذرة أو القشرة واللب . وهناك 
مذهب في ال حياة وفي الإبداع وفي الانطلاق ندعوه بالروح الرومانتيكية» كما أن 
هناك مذهبا في النظام والضبط والكبح نطلق عليه اسم الروح الكلاسيكية . وبطبيعة 
الخال» فثمة هدف موجود في المذهب الثاني» والغرائز تكبح من أجل مجموعة من 
القيم أو المثل المعينة. إلا أننا نمجدها بعد التحليل تدافع دائما عن نظام معين 
للمجتمع» أو من أجل تأييد حكم طبقة معينة . أما أن نعرف الرومانتيكية بالثورة, 
كما يفعل جويرسون» فذلك صحيح كتعميم تاريخي» ولكنه يشوه القيم ا متضمنة 
إذا فكرنا فى هذه الثورة بتعابير أدبية أو أكاديمية بحتة. والأصح بكثير أن نعرف 
الرومانتيكية بالفنان والكلاسيكية بالمجتمع» فالكلاسيكية هي المفهوم السياسي للمن 
الذي يتوقع من الفنان أن يعمل بموجبه . 

ومن المستحسن أن أقطع الطريق حالاً على النقد الذي يرى أن الفنان هو 
مجرد فرد في صراع مع المجتمع» وهذا صحيح إلى حد ما كما سبق وأظهرت في 
محال أن وإخفاق الفنان في تكييف نفسه مع المجتمع هو الذي يقرر أصلا طبيعة 
الفنان العقلمة» إلا أن مجهوده الكلي موجه نحو إيجاد نوع من التوفيق مع المجتمع . 
“نبب ممتهاء أحراد فس البشية الو في أماة 
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الإنسان والتي لا تستطيع سوى حاسية الفنان أن تكشف النقاب عن حقيقتها . 
وليست «النفس» هذه مجرد خصائص شخصية نتصورهاء بل هي مصنوعة من 
عناصر من اللاشعور . وكلما ازدادت معرفتنا باللاشعور بدت صفته الجامعة. فهو 
في الحقيقة السيجموعنة المشاعر والأفكار المشتركة .... والفقائق الخلية ا كتلك التى 
يفترض جويرسون أنها الشغل الشاغل للفنان الكلاسيكي . على أن الحقائق الكلية 
للكلاسيكية قد تكون مجرد أهواء مؤقتة لعصر من العصورء بينما تكون الحقائق 
الكلية للرومانتيكية معاصرة لشعور البشرية المتطورء وبهذا المعنى إذن تكون 
السيريالية إعادة تأكيد للمذهب الرومانتيكي . وبالرغم من أن الشعراء والفنانين فى 
جميع العصور قد قسكوا بإاتهم بطريعة مراهيهم الملهمة ا ملازمة. نابذين عملياً 
-إن لم يكن نظريا- قيود النظرية الكلاسيكية الصارمة؛ إلا أنهم استطاعوا الآن: 
بمساعدة علم المنطق وعلم النفس الحديثين» وباسم ماركس وفرويدء أن يجدوا 
أنفسهم في وضع يمكنهم من بناء معتقداتهم وأعمالهم على أساس علمي . وهكذا 
فقد بدؤوا نشاطا مبدعا رصيئاً مستمراًء فوانينه الوحيدة هي قوانين قواه الطبيعية 
الديناميكية . 


وقبل أن أنتقل إلى فحص أدق للمذهب الرومانتيكي» كما يظهر في الفن 
والآدب الإنكليزي. فهناك تفسير آخر للتناقض الكلاسيكي الرومانتيكي جدير 
بالإشارة؛ خاصة وأنه يجد له مبررا في علم النفس الحديث . وأقصد بذلك النظرية 
التي تطلق كلمة «انبساطي» على الكلاسيكي وكلمة «انطوائي» على الرومانتيكي. 
للتمييز بين شخصيتين مختلفتين. والمقارنة صحيحة إذا كانت الإشارة موجهة إلى 
الشخصيات المعينة» إلا أن المشكوك فيه هو وجود الفنان الانبساطي» فكلما 
ازدادت النزعة الخارجية عند الفنان يبتعد عن كونه فتاناً بالمعنى الأساسي لهذه 
الكلمة . . وكذلك فنحن لا ننكر بأن جانبأ كبيراً من عملية إنتاج أثر فني يتضمن موقفاً 
موضوعيا من المواد التى يستخدمها الفنان . أما الرسم الآلي المجرد فهو شخصي 
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محض . وبالرغم من أن الفنان السريالي يؤكد أهمية التعبير الآلي» إلا أنه لا يؤكد 
ضرورة إنتاج الفن جميعه في مثل هذه الشروط . ٠‏ وهنو ية كيد على أى ال 
الاستحالة المطلقة لإنتاج عمل فني بتأثير التدريب الواعي للمواهب . . وفكرة خلق 
عمل باتباع مجموعة من القوانين يمكن مقارنتها فقط بفكرة ة خلق إنسان في أنبوب 
تجارب . 

لقد قال بريتون «إن الذاتية اللفظية والتصويرية تمثل فقط الحد الذي يجب أن 
يتجه نحوه الشاعر أو الفنان». أما الحد المعاكس فتمثله جميع «فنون الشعر'اء 
وجميع هذه الخطابات الأكاديمية عن فن التصوير بالألوان التي حاولت مختلف 
العصور أن تجمعها وتنسقها على شكل قوانين لكل زمان. وبين هذين الحدين مجد 
مجموعة من التعابير الجمالية. إلا إننا كلما اتجهنا نحو حدود الذات وابتعدنا عن 
عدو السيط ة اللاطقية وسدئا حيوية أككر دواما وكلمات تظل حية بعد أن مرت 
الشاعر ويتوارى اسمه في زوايا النسيان: «مدينة حمراء كالورد عمرها نصمف عمر 
الزمن» لقد بقى لنا هذا البيت الواحد من مجموعة أعمال شاعر» والسبب في 
دوامه هو عدم منطقيته . 

وإنه لمن الصعوبة بمكان أن نقرر العوامل التي تؤدي إلى بقاء أي أثر فني» 
فعامل المصادفة يلعب دوراً كبيراً رغم ظروف النشر والدعاية في عصرنا الحديث . 
ونحن نعرف أن حكم العصر حكم تعسفي غير يقيني» وأن «أوسيان» موجود في 
كل عصرء ولا يبعد وجود شخص ك «دن" يحتاج إلى من يطلقه من إسار الماضي 
الذي أغفله . إننا نعزو هذا التقلب في أحكام الجمهور إلى تغيير في الحساسية . إلا 
أن الحساسية بحد ذاتها لا تتغير» أما الذي يتغير فهو السيطرة عليها. وقد كانت 
الحساسية التي قدرت أشعار دن أول ظهورها حية مباشرة. ولم يكن بإمكان أي 
شيء أن يقذفها في زوايا الإهمال سوى العقل الجونسوني واستقلاله الهائل» ثم 
القشاو الروح امنطقية بشكل عام . اهنأ الحساسية التي استر جعناها الآن وال 
نستطيع بموجبها أن نقدر دن مرة أخرى» فهي تلك الحساسية نفسها التي كتب دن 
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أشعاره هذه من أجلها . وليس المسؤول عن إعادة تأكيد شهرة دن موجة ذوق عابرة: 
بل هو الإحياء للحساسية الشعرية بحد ذاتها -وهو ذلك الاحياء نفسه الذي أعاد 
شكسبير إلى أعلى ذرا القمة في الشهرة. ومنح بليك حقه من الرفعة» وضمن إقرارا 
مباشرا لكل من هوبكنز وإليوت. ولا شك أننا كغيرنا محدودون بعصرناء 
ومقاييسنا تناسب ظروفناء إلا أنه من الصعب أن نتصور إمكان الغودة إلى مقاييس 
ميل إلى تمجيد درايدن وبوب أكثر من شكسبيرء أو إلى تلك المقايبس التي ضللت 
شاعرا حقيقيا كملتون وقادته إلى الجدب العقيم الذي انطبعت به آثاره الأخيرة . من 
الصعب أن نتصور حدوث شيء كهذا في أي مجتمع مجانس لطالبنا الآأولية من 
ضمان اقتصادي وحرية عقلية . 

لقد اعترف بعض فلاسفة الفن» وخاصة من تذوقه منهم إلى حد كبير» أو 
كانوا كأفلاطون فنانين عظماء» بالحقيقة التي أحاول تأكيدها وهي وحدة الفن 
والرومانتيكية. أما وصف أفلاطون للشاعر في أيون فهو معروفء وقد 
استشهدت به سابقاء إلا أنني أومن بضرورة قراءته مرة ثانية في الموضع ال حالي» 
وسقراط هو المتكلم : 

إن جميع الشعراء المجيدين» سواء كانوا من أضصحاب الملاحم أو الشعر 
الغنائي . لا ينظمون أشعارهم الجميلة بوحي من الفن المدروس» بل لأنهم ملهمون 
مأخوذون . وكمايرقص الكوربتتيون المعربدون وهم بلا وعي» كذلك الشعراء 
الغنائيون يؤلفون أنغامهم الجميلة وهم غير واعين أيضاً. . إنهم يتلقون الالهام 
ويصبحون كالمأخوذين إذا ما وقعوا تحت تأثير الموسيقى والوزن» وهم أشبه 
بوصيفات باخوس اللواتى يرضعن اللبن والعسل من الأنهار عندما يقعن تحت تاثير 
ديونيسس» ولا يستطعن ذلك إذا كن مالكات لوعيهن التام. إل روح التباعر 
لغنائي؛ كما يقول هوء تخضع لهذه المؤثرات نفسها . وكذلك يروي لنا الشعراء 
انفسهم أنهم يجلبون أغانيهم من الينابيع المعسولة ويقتطفونها من حدائق ا 
دوهادهاء وأنهم كالنحل يطيرون من زهرة إلى زهرة . . وكل هذا صحيح لال 
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الشاعر كائن خفيف مجنح مقدس . ولا يمكنه أن يبدع إلا إذا ألهم أو أخرج عن 
لوره وتحرر من عقله . فإذا لم يصل إلى هذه الحال فإنه يفقد قواه ويسجز عن النطق 
بما يوحى إليه» . 

ولا جدوى من ملاحظتنا بأن أفلاطون قد استبعد الشعراء من جمهوريته 
المثالية بسبب طبيعتهم غير المنطقية وقد كان هذا الأمر الإلزامي منطقياً في إطار 
فلسفته العقلانية» كما كان لا مفر لهيجل» ولأسباب مماثلة كل المماثلة» أن يصل 
إلى النتيجة التالية: «لقد ولت الأيام الجميلة في الفن اليوناني كما انتهت المرحلة 
الذهبية أواخر العصور الوسطى». كان كل من هذين الفيلسوفين يؤمن بأن الثقافة 
المثالية المتأملة الاستنتاجية ليست مجرد ثقافة نرغب فيهاء بل هي تعبير عن درجة 
أرقى هن تظور الأنسات. وكان كل مهما محقاً فى اعتبار الظاهرة الحسبة في القرخ 
-والتي هي الأساس غير المنطقي للموهبة التخيلية- أمراً لا يتلاءم مع ثقافة تأملية 
كهذه . إلا أن ما نؤكده الآن. ونحن أشد ما نكون اقتناعاء هو عدم إياننا بحتمية 
هذه الثقافة أو شدة التعلق بها. والآدلة التاريخية جميعهاء وكذلك علم النفس 
الحديث» تجعلنا ننبذ دون تردد هذا الفردوس الأحمق للمثالية» لأنه لا يمكن 
التتخفيف من حدة العناصر الغريزية أو المحركة التي يتألف منها كياننا ولا يمكن 
استبدالها سواء كانت خيرة أم شريرة. وإذا تجاهلناها أو قمعناها يكون ذلك على 
حساب أنفسنا . ولا يتتج عن هذا الكبت مجرد الاضطراب العصبي عند الأفراد 
فحسب» بل هناك من الأسباب ما يجعلنا نعتقد أن الهيستريا الجماعية» التي تتجلى 
على سبيل المثال في أمة كالأمة الألمانية: هي المظهر الجماعي للكبت العام . أما 
الأجناس المسالمة مسالمة مطلقة (إذا كان هناك مثل هذه الأجناس في الوقت الحاضر) 
نهى تلك التى تعمش في عبر ذهبي من عبادة اللذة كالذي مشعكد به الحضار: 
لمانوية عدة قروق . ونبحن لا نعرف مع الأسف عن الحضارة اماتوية ما يكفي لنربط 
بين سروه من اقدروب مكلا وتمروها من الاشلاق. 91 اثنا ابقداتا ترق عبن 
ضارقنا تسن ها يكفي للتأكد من أن أسباب الحرب ليست مجرد عوامل اقتصادية. 


بل مد الممتكه أن بعود بعضها إلى إخسفاق يعض الدوافع السدائية المعيئة أثناء 


سا ىر الي 


الطفولة» ثم استمرار هذا الإخفاق وتقويته تحت وطأة قوانين أخلاقية في مرحلة 
الرشد. فالحرب» نظرياً وعملياًء مترابطة مع الدين. والديانة المسيحية» في أوج 
عنفوانها زمن كالقن» هي التي أدت إلى أعنف العصور الدموية في تاريخ العالم . 
والتقوى والتقشف ملازمان حتما للماسوشية والسادية. وكلما تجردت المسيحية من 
الانغماس الحسي في الطقوس والأسرار» كاسية نفسها مظهراً منطقيا على شكل 
قوانين أخلاقية وتقاليد اجتماعية» خاض العالم في معمعة من الكراهية وإرافة 
الدماء على سبيل التعويض . 

إن من لم يجرب الحرب تجربة مباشرة يمكن أن يتوهم أن مضارها نسبية . وقد 
يفكر بالموافقة على أهوالها الحديئة سعياً وراء بعض النتائج البطولية النبيلة أو اليقظة 
القومية أو الانتعاش الشخصي . مثل هذا الاعتقاد هو حمق وبيل» وليس من نعمة 
أوعزة فى حرب حديثة . إنها جنون وعدم تعقل منل بدايتها . وهي لا تلبث أن 
تخرج عن سيطرة اللإنسان وتصبح مجرد تحطيم رهيب للجسد الإنساني في ظروف 
جسمانية وعقلية منفرة» وعذاباً طويلا ليس له نهاية سوى الإنهاك. وبالرغم من 
هذه الحقيقة التي يجب أن تتجلى لملايين الناس » فإننا نهيئ لوضع سياسي (أو على 
شكل أدق لوضع نفساني) نتيجته كما يبدو حرب عامية أخرى أكثر غباء وأبعد عن 
الهدف.وأعنف وأقسى من ارب الأخيرة. ففى كل مكان وفي كل بلد نقابل 
أشخاصاً مسالمان محيين للصداقة؛ كما يبدو من ظاهرهم؛ ونتبادل الزيارات 
والكتب والأفكار وبالطبع المصنوعات» ونشيد بالتدريج تفاهماً دولياً لا يقصد من 
ورائه سوى المساعدة المتبادلة والمصلحة العامة والسلم الذي لا يتفكك . إلا أن كل 
شيء على وجه العالم قد يتغير في بضعة أيام . فينفخ في النفير» وتبدأ آلة ضخمة 
في التحرك» ونحد أنفسنا وقد انفصلنا. وانقسمنا إلى فرق» وتوزعنا على شكل 
جيوش وأساطيل ومعامل . ولايليث زعماؤنا العنيدون أن يلقحوا عقولنا بدعاية 
مسمومة تذكسر بعدها عاصفة من الفولاذ فوق رؤوسنا وتصيح أجسادنا سمادا 
لتربة حمضية؛ كما تغدو أفكارنا ومطامحنا وكيان حضارتنا بأجمعه تاريخا فا 
لا يسجله المستقبل . 


ب الات 


5 وا تشيقة الذهلة هي أن الإنسان يستطيع أن يفكر بمصير كهذا ثم يبقى سابياً. 
: “يء في العالم أشد إثارة للقلق من سهولة الانقياد الإنسانية . فالإنسان حيوان 
الكش ميقن فيد إلى حلقة حتى يجري فيها مطواعاً ويتعجاوب مع كل ضربة 
و1 ٠‏ فمي أوروبا وآسيا وأمريكا ملايين من البشر يعيشون ولاريب على شفا 
وو كما يتصرف في الطرف الآخر المقابل لهؤلاء بضعة آلاف من الناس بثلاثة 
ارباع الدخل الكلي للبلاد. صحيح أن هؤلاء الآلاف القلائل يحمون أنفسهم 
بالقوى المسلحة. إلا أن هذه القوى المسلحة هي من اللحم والدم ذاته الذي تتألف 
منه هذه الملايين الجائعة . ؤربما يطلقون بعض الطلقات المتناثرة ضد المقاومة السلبية 
لهذه الملايين» إلا أن دماء إخوانهم الأبرياء وأخواتهم ستنتشر في صفوفهم أشبه بنار 
من الدمار. وستتوجه بنادقهم ضد طغاة في نظام يفرض مثل هذه الآلام التي 

ولكن الحيوان الآدمي يظل سهل القياد» فيرضى بما يقدمه له أسياده الهازلون 
اللامبالون من منح بخشيش ورفس في الأرجل ثم من صدقة واحسان. إلا أن 
التاريخ يبرهن لنا على أن المنخس قد يدفع إلى عمق يجاوز ما ينبغي له وأن الشورة 
تتولد من العذاب الأليم . وهذه الفكرة الكئيبة وحدها هي التي تحمينا من اليأس 
الطلق , 

وى بواطن هذه الظروف البشرية تستقر بواعث لاتقل جنونً ورععوئة عن 
تلك النى تؤدي إلى عقلية الحرب . فكل من الرأسمالي والاشتراكي ونصير ارب 
ونصير السلم تحركه غرائز غامضة . وليست بالغريزة الخفية تلك التي تجعل الإنسان 
اغياً فى العفوق على زملاثه: وفي الاستمتاع بوضع مادي جيد مريح» وفي انتزاع 
مان أجمل النساء. إن مثل هذه الرغبات أولي» ونحن نخجل من إظهارها 
حسب نسبة حساسيتنا وغيريتنا . أما ال بر" 00 7 
نهم ليسوا كهنة أو مؤدبن من “ويا لمركز و لتي يؤمنها 


الحساسية فلا شك أ : / 
0 والذين هم جزء كامل منه لا يتجزا. وليس أسهل من 


لهم النظام الاجتما 


توضيح اعتماد القوانين الأخلاقية الرسمية في كل زمن على مصالح الطبقة التي 
تتحكم في القوة الاقتصادية. وما من شخص يحتج على الظلم أو يعبر عنه لفظأ 
سوى الشاعر أو الفنان في كل عصرء فهو ينبذ مادية رجال الأعمال وتملكهم بنسبة 
اعتماده على مقدرته وقوته التصويرية . 

ولن أدع مجالاً لأي شخص كي يقترح أن السيريالية في تبنيها لاتجاه سياسي 
توري» واحتجاجها على الظلم وعدم الإنسانية» تمثل فقط حركة عاطفية. 
فالسيريالية هي ضد العقلانية وضد العاطفة على السواء. وإذا رغبت بإعادة 
السيريآلية إلى أسسها فإنك تجد العتاصر الوحيدة الرئيسية تفسها التى يمكن أن تبتى 
منها أى بنية مغيدة؛ العناصر الأساسية للسلوم الطبيعمية وعالم التفن.. ونحن ثيثي 
على هذا الأساس المادي . لكننا نشيد ونبدع ولنا أسلوبنا في البناء وحيلتنا في المنطق 
ثم جدلنا. وإذا بحثنا عن تبرير فلسفي للسيريالية فإننا نجده في الماضي ؟؛ في هيجل ١‏ 
ولكن «هيجل» مجرد من تلك العناصر التي يعتبرها في غاية الأهمية. وكما قلب 
ماركس» من أجل أهدافه الخاصة؛ هيجل رأسأً على عقب و «طوح" بقالبه الصوفي 
الديالكتيكي فإن السيريالي» من أجل مقاصده الخاصة» يخضع الفيلسوف للإهانة 
نمسها . وإذا سئلت اذا نرجع في هذا الأمر إلى هيجل بدلا من أن نبدأ فلسفتنا عن 
الفن بداية جديدة» فهناك إجابات عديدة على ذلك» إجابات شبيهة بتلك التي 

يجب أن تقدم في حقل الدراسات الفلسفية السياميبية . والإجابة الأولى هي أن 
هيجل يمثل عقدة ملائمة في الفلسفة» وتلتقي فيه جميع الفلسفات الماضية وتُصتّف 
وتصهر ثم تحول إلى أنقى عوامل الفكر الإنساني وأقلها تناقضا. . إن هيجل هو 
المنظف الكبير للأنظمة الفلسفية . إنه ينظفها ويترك قطعة من الأرض صغيرة مرتبة 
حيث يمكننا أن نبني عليها . وبالإضافة إلى ذلك فهو يجهزنا بهيكل نبني في داخله . 
وهذا الهيكل هو ديالكتيكه . والديالكتيك» هذه الكلمة المخيفة التي يجدها الشعب 
الناطق باللغة الإنكليزية صعبة الهضم ويرغب في نسيانها حتى أولئك الذين 
ندعوهم اشتراكيين -باستثناء بعضهم- هذه الكلمة هي في الواقع اسم لأسلوب في 
التفكير سهل وضروري جدا . وإذا فكرنا في العالم الطبيعي فسوف نشعر خالا أن 


جل ., ]اح 


وعلماء الطبيعة يؤكدون الآن أن الكون بأجمعه في حالة تغير مستمر وليس فقط 
العالم العضوي. والأرض التي نعيش عليها. إن الديالكتيك ليس سوى تفسير 
منطقي لكيفية حدوث مثل هذا التطور . ولا يكفي القول بأنه «ينمو' أو «يتآكل» أو 
«ينقلب» أو «يتمدد) فهذه العبارات هي مجردات غامضة. والتغيير يجب أن 
يحدث بطريقة محددة. ويجب أن يتدخل قانون فعال بين كل حالة وأخرى من هذا 
التطور. وقد اقترح هيجل أن يكون القانون عبارة عن معارضة وتفاعل . أي أنه من 
أجل أن ينتج لدينا وضع جديدء (وهو الابتعاد عن حالة التوازن الحاضرة)»؛ يجب 
أن يوجد سلفا عنصران متعاكسان متقاربان في آن واحد إلى درجة تتطلب حلا او 
قراراً. وحل كهذا في الواقع هو شكل جديد للتطور (حالة مؤقتة من التوازن) وهو 
يحافظ على بعض عناصر ال حالتين المتفاعلتين ويتخلص من بعضها الآخر. لكنه من 
حيث نوعيته يختلف عن وضع التعاكس السابق . 

هذا هوالمنطق (الديالكتيكي) الذي توسع به هيجل من أجل أهدذاف مثالية» 
وكيفه ماركس بذكاء لامع من أجل أهداف ماديا . وقد سكين ماركس » 4 بصفته أداة 
خلال الراحل الختلفة ل رأسمالية ٠‏ ومكته أيضاً بالإضافة إلى ذلكء من امار 
الموضوع. أ لذي أرغب في تاد ان فهر أن السرلية مي تطبيق لت ذا 

الاي بالستحما مسطلمات كيك وجود حالة مستمرة ة من 
التعاكس والتفاعل بين عالم من الحقائق الموضوعية -هو العالم الاجتماعي الحسي 
المَاء دء على كيان اقتصادي حوري وعالم من الأوهام الذاتية . وتخلق هذه 
امار هيا ماله اقساراب: وعدم توازد روحي . . وحل هذه الأمور من عمل الفنان . 


رآ 


: يزيا . هذه المعحارضية بخلة : ا ِ. ' 
هو يزيل رضة بخلق تركيب معين: عمل فني يجمع عناصر من كل من 
هذين العالمين ويهمل بعضها الآخر. وهذا من شأنه أن يمنحنا تجربة جديدة من حيث 
الترج - قبرية لستطرع أن انمسق يها يطب تان كلبق . ألما للنقلد السطحيوة قر 
بتظاهرون يعدم مقدرتهم على التميبز بين سمالة جديدة التوع وعجر لسوية عادية. 
وأخشى أن تكون - جميع الحلول الديالكتيكية عملياً من هذا النوع : إلا أن اث كيب 
العا 
هي النواة الأساسية للادعاء السريالي . وأي محاولة للحط من شأن 

الي وس ال وكذلك أي نقد للمادية 
الديالكتيكية كما هى مجسدة في اشتراكية ماركس » يجب أن يقدم بديلاً ديالكتيكيا 
مناسيا . أما فى الوقت الحاضر فنحن لا تملك أي دليل يستحق الاعتبار . 

ولنعد لحظة واحدة إلى هيجل . فقد عالج موضوع الفن بشكل موسع (في 
كتابه علم الجمال) حتى أن الإنسان يتوقع أن يجد بعض الاقتراب من التفسير 
الدبالك حم للفن الذي يقدمه الآن السريالي . . غير أننا في الواقع لا نبجد شيئا من 
ذلك فى كتابه هذاء كما لا نجد أي تكهن بماركس في مؤلفاته الأخرى . . إنه يضحي 
فى فلسفته يكل شيء ,فى سيل ضمرورة جعل #أقكاردة أو حالات الشبعور الذاتي» 
القوى السامية فى التطور الإبداعي كما لاحظ ماركس في مقدمة الطبعة الأولى من 
اراس المال» : 

( إن منهجر الديالكتيكو لا يختلف عن أسلوب هيجل فحسب بل هو نقيضه 
الماشر : فسير الحياة : فى العقل البشري أي سير التفكير بالنسبة لهيجل ؛ ؛ الذى يسميه 
بالفكرة 1068 ويحوله إلى موضوع مستقل. ٠‏ هو نخالق العالم الحقيقي. والعالم 
الحقيقي هوالمظ الخارجى «اللفكرة» ,. أما بالتسبة ليء قالآمر عكسس ذلك.. 
والفكرة المثالية ل 2 سوى العالم المادي كما يعكسه العقل البشري ويترجمه إلى 
أشكال مختلفة من الفكر). 


مسي اس 


أها بالبسية ال لم 
ل للسيرياليين فيمكننا أن نقول أيضاً إن الفكرة المثالية ليست 
«الانيو>) ١‏ ذي كما يعكسه العقل البشري ويترجمه إلى صور. إلا أن 
1 س» و(الترجمة» ليسا بالنسبة لنا اليوم مجرد طرق آلية كما قد يدل قول 
دشسء بل هما بالنسبة إلينا في متتهى التعقيد إنهما سبيل عبر سلاسل من مرايا 
مسوهه ومتاهات تحت الأرض . 
| اعناً لله يعيسم هيجل منطقه بالنسبة للفن» فالنتيجة ليست بعيدة عن وجهة 
نظرنا الحالية ؛ إنه يقول في موضع : 

إن حاجة الإنسان للتعبير الفني في كليتها تعتمد على الدافع المنطقي في 
طبيعته الذي يدفعه إلى تمجيد عالم تجاربه الداخلية وعالم الطبيعة في حيز عقله 
الواعي . وهو بهذه الطريقة يعيد اكتشاف نفسه. أما مطالب حريته الروحية فهو 
يشبعها بتوضيح أسرار الوجود لحياته الباطنية» ثم تجسيد نفسه بعد أن توضحت في 
شكل خارجي منفصل . وبهذا التكرار يضع أمام ناظرينا ما يدور في نفسه في إطار 
من معرفته ومعرفة الآخرين . هذا هو منطق الإنسان الحر الذي ينبع منه الفن وشتى 
أنواع الأعمال والمعرفة» (علم الجمال) . 
الفكرة أصر على التمييز بين ثلاثة أنواع من الجمال: الرمزي والكلاسيكي 
الروماصيم , على أمل أن نحد مقدمة لنظريتنا في مقولته الرومانتيكية على الا قل . 
فاننا تمد أن هذه التعايبر لآتبين صفات الغن بشكل عام بل تشير إلى فنون معينة. 
: م: بالتجك:ةةه: :الف :» 
3 وماد > التصوير بالألوان وبالموسيقى والشعر. وموجز القول أن هيجل مهتم 
لرو كين ؟ ' .اله . للدر جة التى تتحمق فيها «الفكرة» 
فقط سيان درجة الحس في الفن عي عي نثبي اللا 0 ل ار 0 

لق بخك| واه «الفكرة» طبعا هى هذا الانبثاى 
ذوع1) بكل ما فيها من لا ماديه : . قراا» إل : ٍ 

ّْ ا 5 . السرياليين والماركسيين وينبدونها 

0 ال ة الألمانية التى يرفضها كل من السريالب بين ويد 
على حد سواء . 


النقد م_ ١5‏ 
ا آآاب 


نئي أطمع في يوم من الأيام في أن أخضع كتاب هيجل عن علم الججمال 
لمحص مفصل » وأن أقوم معتمدا على ديالكتيك هيجل بخدمة للفن كتلك التي قام 
بها ماركس على الصعيد الاقتصادي . وعندما تكون لدينا فلسفة كهذه للفن نستطيع 
ان نشرع في إعادة تقدير القيم الفنية» إذ إنني مقتنع بأن مجموعة من الأحكام 
الحمالية القائمة إنما هي أحكام تقليدية. ومعظمها يتكون من عقائد توارثناها من 
خلال التقاليد أو التعليم. ونادرا ما يكون لها أساس حقيقي يعتمد على التجارب 
الذاتية . ونحن نتصنع الإعجاب فقط بأمثال هوميروس أو سوفوكليس» فرجيل أو 
أريوستو أو لوكيتياس أو دانتي» راسين أو بوالو» شكسبير أو ملتون» وبأسماء 
كثيرة أخرى لشعراء وفنانين. ولكن التليل من هده الشخصياتت يؤثر فينا تأثيرا 
فعالاً . وهذا لا يعنى أن بنياننا الثقافي بنيان مزيف» ولكنه يعني أنه متكامل تكاملا 
تاريخيا أكثر ما هو متكامل تكاملاً واقعياً. وحين ننظر إلى هذا البئيآن ترق صغا 
رائعا من القديسين كل منهم جالس في مكانه اللائق به» ونتعرف إلى هوميروس 
وداتتى وشكسييب وآخرين» إلا أننا فى معظم الأحيان نجهل هوية الأشخاص 
ونضطر إلى استشارة «الكتاب المرشد» فقد صيغت ثقافتنا كلها على أسلوب هذا 
الكتات . ونحن نرى شكسبير يحمل على كتفيه نجوماً أربعة» كما يحمل ملتون 
ثلائة» وكل من دن وبليك واحدة. ثم لا نتوقف لنتساءل كيف منحت هذه النجوم 
والرتب ومن الذي منحها؟ ولو فعلنا ذلك لاكتشفنا وجود ممجموعة من المتحذلقين 
قددسوا أنوفهم في مخطوطات وبيانات يعلوها الغبار وتدور حول ترجمات 
الأشخاص وما وجه إليهم من نقد وتبين ما لهؤلاء الأشسخاص وما عليهم. و 
تم أنا على التجول دون مرشد ووضعنا ثقتنا في عيوننا وآذاننا وإحساسنا العاصر' 
فمتكرة الحببة منجسة حيبأ . إن أساتذة المدارس والجامعات سيتيهون ضائعين 
كالمصابين بقصر النظر الذين فقدوا نظاراتهم» هذا وستفقد الكتب اعتجاره ٠‏ 


0 الود 


إن السيريالية لا تقبل إلا بإعادة النظر في القيم الجمالية . وهي لا تحترم أي تقليد 
أكاديمي؛ وبصورة خاصة التقليد الكلاسيكي الرأسمالي الذي ساد طوال القرون 
الأريعة الأخيرة . وهي تعتقدء كقاعدة عامة» بأن تقاليد التعليم والمحيط 
الاجتماعي قد أعاقت النبوغ لدى أبناء هذا العصر وكبتتهء هذا مع العلم بأن 
السريالية لم تجد صعوبة في الدلالة على هذا النبوغ عند من يحملونه . ونحن 
لا تملك إزاء شعراء مثل درايدن وبوب. وفنانين كمايكل أنجلو وبوسان وآخرين أقل 
منهم شاناء سوى الشعور بالرخاء المقوب بالقفس . آأها مر أى العبقرية الهائلة كما 
يبدو عند مايكل أنجلو. على سبيل المثال» وقد أمسكت بتلابيبه الأفكار العقلانية 
ل«الأسلوب الفخم)» : ف الس , نوي الحيليا سكيلا هذا . ومع تاحية أتعرى.. 
إن جيذ المقدرة السادية فى كل عصر إغاعو حكاية مقسكة مسهرنة . ومع أنه 
لا ينجو من سخرية الآجيال «التي لا مفر منها» سوى نسبة ضكئيلة من هؤلاء 
التاف» فسيبقى تدى كل عدرسة شعرية مهسة بعشن للف السنطة الى يجب 
قذفها إلى المزابل . 

أما أن تكون إعادة التقوبم هذه مجرد رد اعتبار إلى الرومانتيكية فهذا صحيح 
إذا تذكرنا تعريف الرومانتيكية كما أوردته منذ لحظات . وكأمثلة على ما ينتظرنا من 
عمل في حقل الأدب الإنكليزي بأضيق معانيه أشير إلى ما يلي : 

. اعتراف أكمل بالسمة الشعرية السامية لترانيمنا وأدبنا المجهول المؤلف‎ - ١ 
ولا أعني بهذ العمل على إنقاذ هذه المادة وتنقيحها الذي يجري الآن. . فتهد حان‎ 
الوقت لننادي بإيقاف هذا النشاط المخيف» إذ أصبحت ترانيمنا مجرد أرض صا حة‎ 
الرافسة الأكادعية ويجب إنقاذها من هذه الأيدي الميتة» والاعتراف اعترافاً كاملا‎ 
يألها أهم أنواع الشعر وأكثرها أصالة . . فهي أشعار جماعية إلى حد ما (وإن لم تكن‎ 
كذلك أصلاً نقد غدت كذلك أثناء تطورها على الأقل) وهي الية إلى درجة ماء كما‎ 
أنها توضح طبيعة الشعر السيريالي الجوهرية . وإنني لا ادخل في هذه الزمرة ترانيم‎ 


ىت 


الحدود المألوفة فقطء بل أدخل أيضا تلك الترانيم الشعبية في العصور القريبة منا 
(حتى أغاني وولورث) بالإضافة إلى مجموعة هائلة من الشعر البدائي الذي لا يزال 
معظمه مخبوءاً في المؤلفات الأنتروبولوجية . 

. توضيح تام لأهمية شكسبير الحتمية‎ -١ 

ند عع القاد الأقادميون اتخياذنا شكسيير كتحليف أمرا يدل على قحة: 
وم القسروري تبريرا للطلبتا هذا آن تشير بشكل خاض إلى تاريخ التقار 
الشكسبيري . لقد عمل النقاد الرومانتيكيون ابتداء من كولردج حتى ميدلتون ميري 
في عصرنا الحاضر على رد الاعتبار لعبقرية شكسبير بعد أن طعنته وثلبت من شهرته 
طبقية وكلاسيكية القرنين السابع عشر والثامن عشرء وتناول النقاد الآخرون 
نصوصه -دون أي نتيجة على الغالب- وأحكموا رسم الخلفية التاريخية لمؤلفاته . 
إلا أن منزلة شكسبير الشعرية -مكانته بالنسبة لشعراء إنكلترا أو شعراء العالم- 
فتعتمد على النظرية الرومانتيكية للشعر . ومن المستحيل» بل من السخفء أن نبني 
عبقرية شكسبير على أساس كلاسيكي . إنه ينتقض جميع القوانين الأكاديمية . 

نشر منذ فترة قصيرة ناقد لا يمكن وصفه بالرومانتيكية» هو البروفسور دوفر 
ويلسون. كتاباً طويلاً عن مشكلة تثير الغيظ هي مشكلة هملت . ذلك أن التفكك 
وعدم الانساق الموجودين فى هذه المسرحية» وهي أكثر مسرحياته شهرة» قد أوقعا 
معظم النقاد في حيرة لأنهما لا يؤثران على العمل في المسرحية فحسب» بل على 
شخصية البطل أيضا. وقد قدمت حلول مختلفة» راجعها كلها البرفسور ويلسود 
ووجدها ناقصة . كما أنه وجد متعة كبيرة فى تقويض المحاولات غير المتقنة أو غير 
البارعة الني تعرضت لشرح ما لا يمكن شرحه. ثم انتهى: حيث كان يجب أن 
يبدؤوا جميعاً» بقبول القيمة الس طحية لما لايمكن شر حهء قيمته كشيء غامض 
لا عقلاني» إذ تبين له أن السر في هذا الغموض هو الغموض ذاته . 
0 ومختصر القولء إن شكسبير لم يقصد إيصالنا إلى قلب هذا الغموص ' 
لوجود القلب أمر وهمىء والسوض كمذلك شييه وضعي: وهملت“ وعم بن 
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الأوها ٠‏ وأ الل عداة ة 

0 ا حستكي وراءه هو سر شكسيير وليس سر ملت إل السر 
ار ابير التكنيكية التي استخدمها شكسبير ليخلق هذه الصورة الخادعة 
مية 03 5 . 1 500 01 2 5 58 5 5 ع 2 ل 
0 لشخصية عظيمة غامضة» شخصية مجنون وعاقل من أعقل النوابغ في آن 
2 » سوزة مماطل ورجل أعمال تشيط» صورة مخقق تعس ويطل من أقرب 
الآأبطا : شعخصاة ظ 

: ل إلى القلب . ]قن شخصية عيملت وكل شخصية قامت بدوره على المسرح . 
إنما هي مجرد «تركيب» . 


ومنذ أن دافع وارتون عن التصوير غير المنطقي عند ملتون» لم يشع في 
الوق المظلمة للعقل الأكاديمي نور كنور البروفسور ويلسون» وكتابه» دون ريب» 
خاكدنة هامة في تاريخ العلم . والبروفسور ويلسون هذا ليس ذثباً ضالاً يشق طريقه 
حقيقى لناقد يعتمد أحدث الأساليب والوسائل وأكثرها جدوى ومقدرة. إنه يضع 
ويرتبه. وما إن يفعل ذلك حتى يكتشف أن وسائله لا تفي بالغرض . لذا فهو 
ينذها وينظر إلى الأثر العبقري بعينه المجردة» فيبهر بصره ويشعر بالراحة تغمر 
روحه الهائيجة”'". 
- الصلة الدقيقة بين الميتافيزيك والشعر . 
لقد كرست اهتماماً كبيرا لهذا الموضوع في الماضي . إلا أنني لست قانعاً بأنني 
وفيته حقه. فإذا استشهدنا بالبيت التالي من شعر دانتي ( .قد حولت الفكر إلى 


5 س2 و 


علا بقوله فى حرة الملك لير إن شكسبير «قد صنع مرآة من الفن حيث نجح أكثر من أي 
الذي يحلية عند ب ل ام لاع له عب واكتمال» إشيكب إلا 
انان آخر فى التقاط العالم بأجمعه وتركيزه أي يلهبها الرعب و١-‏ ب لاساسي 


_ 00 ا > ه رت فقط زا المعا ْ 5 
() إن اعد اف هذا الناقد بعدم وجود تفسير منطقي لعبقرية شكسبير ٠‏ ير على هذا المثال. فما 
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9 ]) حات للادلاء عملا حظاته 
إن الناقد الأكاديمي لذ تعمل مقل هذه الأضطاد : 


5 


أننا نعرف كيف ينشأ نوع من الشعر . إنه ينشأ من الإلهام أو من الشعور الحسي 
المباشر بالعالم الموضوعي أو من وحي اللاشعور بشكل غير مباشر. إلا أننا يجب أن 
تعترف بأن توليد الشعر مكن عن طريق الساكمة الاستستاجية أو العمل المقافيزيكي. 
وهذا القول هو التبرير الوحيد للعناصر الشعرية في الشعر الكلاسيكي . كما أنني قد 
وصفت الشعر الميتافيزيكي في مقالة شائعة عنوانها «أفكار نشعر بها». ولأ ازال 
أعتقد أن الأفكار لا يمكن أن تصبح شعرية إلا إذا أدركناها في صورتها العقلية . 
ومن القمروري أن تقدم تفسي را للسبب الذي يجعل الأفكار أو الآراء لا تستحقر 
ل 0 بل تندمج اندماجاً حسياً بالصور المنظورة وتصبح أفكارا 
محولة إلى أحلام . ومن الواضح أن هذا امتداد ل «تداعي الأفكار» الذي يعتمد عليه 
التحليل النفسي. فالشاعر ينتقل من الفكرة إلى الصورة بطريقة لاشعورية» 
ولأسباب يمكن إظهارها عن طريق التحليل . إلا أن وجهة نظرنا الحاضرة تقتضي أن 
نؤكد ونبرهن أن الشعرء حتى في أكثر أشكاله اتصالا بالذهن» يكتسب صفته 
الشعرية بطريقة تجعله فى صف واحد مع المصادر اللاعقلية للشعر الغنائي 
والروماتتيكى . 

لم يعترف النقاد في الماضي بهذه الحقيقة بشكل عام . إلا أن ناقدا يتمتع 
باحترام كبير في دوائر لا تكترث بالسريالية» قد لمج بهشيه امشقيقة . لقد كتب |-ي- 
برادلي يقول «بالرغم من أن الشعراء يتمتعون غالبا بقوى غير عادية من التفكير 
التأملى إلا أن عبقرية الشاعر بشكل خاص لا تكمن هناك بل في اخيال. ولذاء 
فإن أعمق تفسيرات الشاعر وأكثرها أصالة تأتي عن طريق الخيال . ولا يعني 
ذلك أن يعمل الخنيال على تغليف بعض الأفكار المقصودة في صور مختلفة . بل أن 
ينتج في حالة نصف شعورية مادة يستطيع القارئ» إذا أراد؛ أن يستخلص منها 


بعض الأفكار) . 
يجب الإشارة بشكل مختصر وعام إلى بعض الاعتبارات الأخرى اللازمة 
لإعادة النظر في القيم الجمالية . 


ع ا 


4- رفع الحظر الأخلاقي : 

لا يزال بعض النقادء بالرغم مما أنجز خلال السنوات العشرين أو الثلاثين 
الماضية» يقيّمون شعراء كشيلي وبايرون وسوينبرن بمقاييس يجب أن تنبذ . وإذا 
وافقنا على الحكم على آثار الشاعر على أساس من المقاييس الجمالية» كما نحكم 
على أعمال الفنان بشكل عام» فإننا حينذاك نستطيع الاستمرار في أداء واجبنا دون 
عائق من مقاييس أخلاقية غير مناسبة . ولكن إذا لم نستطع عزل أنفسنا -وأعترف 
أن ذلك عمل غخارق- وإذا اعتقدتا كما يعتقد الست إليوت «بأن التقذ الأدبي لا يدم 
إلا باتخاذ وجهة نظر أخلاقية لاهوتية»» فإن إعادة النظر في قيمنا تصبح من 
الضرورة يمكان. ذلك لأن وجهة النظر الأخلاقية واللاهوتية التى يجب أن نحكم به 
على شيلي ستكون أقرب إلى أخلاق شيلي ولاهوته منها إلى أخلاق الكنيسة 
ولاهوتها. وأما تهليلنا هذا فسيزيد حدة القشعريرة الأخلاقية التي تسري في بيوت 
البرجوازيين لدى سماع اسم بايرون - فبايروك ليس شاعراً سوبرياليا بأبي درج 
واضحة. إلا أنه شخصية سوبريالية. وهو الشاعر الإنكليزي الوحيد في ترتيبنا 
الهرمي الذي يمكن أن يشغل الموضع نفسه الذي يحتله المركيز دي ساد في فرنسا . 
وقد توخى أفراد كهؤلاء أن يكون فجورهم إيجابيً إلى درجة تصبح فيها الأخلاق 
بالمقارنة أمراً سلبيا. ولذا فهم. » بفعل طاقة شرهم الخارقة» يبرهنون على أن للشر 
أيضاً ألوهية» كما اضطر ملتون إلى الاعتراف بذلك من قبل . إنهم؛ باختصارء 
يكشفون عن التواضعية في كل قواعد الأخلاق ؛ ويس هنون على أن الإرادة السشيرية 
يكن أن تسارضى أكثر المحرمات عمقاً في جذورها كمضاجعة لحارم مغلا . 
والشجاعة التي يظهرونها في هذا التحدي شجاعة مطلقة إلى درجة تجعل من بايرون 
يطلاً من أبطال البشرية غير مصرح به . . وإلا فكيف نفسر السحر الدائم لشخصية 
بايرون؟ ويموجب قوانين العالم بأجمعها التي تدمغ حياة كهذه بالحقارة وعدم 
الشرف» بحب أن يون اسم بايرروين قد أنطوي متذ أمد سيد في شياهب النسياك 
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وعجز شعره عن انقاذه من هذا المصير . ولكننا لا نكون مغالين إذا قلنا إننا لا نعرف 
فالا أكى ٠‏ ثذى ةر 290 

حر في معبد الشهرة يضاهي في رسوحه تمثال بايرون. كان غير عاقل في 
حياته ثم أصبح بعد موته موضوع عبادة لا تستند إلى عقل أو منطق . 

إن مسألة سوينبرن لا تقل أهمية عن مسألة بايرون. وبالرغم من أن الجمهور 
قد حرم من الاطلاع على طبيعة شخصية سونيبرن الحقيقية» أو أنه فرض على نفسه 
هذا الجهل سهوا أو عن قصد. فقد بات من المتعذر أن نخفي أن أفضل أشعار 
سوينبرن هي تلك التى تمجد بصراحة ما يعتبره معظم الناس مظاهر شاذة من 
الانفعالات البشرية »في قصائد مثل «أنا كتوريا» و«فوستين» وادولوريس». وقد 
أكره سوينبرن خلال حياته على الامتثال لقوانين الشعر المعاصر وكتابة الشعر 
الردىء. ومصيره مثال آخر على جرية لا يمكن أن نغفرهاء جرية اقترفت باسم 
الإله البرجوازي. كانت جريمة ضد الجمال» والشرفء والحياة ذاتها. على أنه 
يجب أن يكون مفهوماً لدى الجميع بأن اتخاذنا وجهة النظر هذه بالنسبة لقضية 
سوينبرن أو بايرون لا تعني أن سياستنا هي تشجيع الرذيلة . فالسلوك الشاذ ليس 
00006 باعثا على الإعجاب بحد ذاته. ولا يجعله عذاء الأخلاقيينَ لخاد إلا أمرا 
ملاً محزناً. إلا أن سوينبرن نفسه قد عبرعن حقيقة هذا الأمر في دفاع عن النفس 
أجبر على نشره عام 14.171 : 
ماده . ولو كانت كذلك لكان الأفضل إهمالها. إنما هي كما يلي : هل نطلب من 
ء إلينا؟ وهل نقذف من المكتبة كل ما لا يمكن أن نتفوه به 


الفن أولاً وأخيرا ألا يسي 
غرفة اله : ؟ وهل تشكا الدائرة المنزلية النطاق 


فى دورا لحضانة أو 4 نتتصفحه في 
١‏ : نسا' ؟ لقد وصلنا إلى هذه المرحلة 
لمخارجى والأفق القصي لعالم الإنسان العملي؟ لقد وصاة إلى : 4 ظ وعلى 


طلات الفن أن يواجهو 
قاطفة 1 #قيما إذا كان هن 
سي] ”|7 


ا لأم أن تقرأ هذا الكتاب أو ذاك لابنتها 


الشبان؟ وإذا أجبت بأن هذه الأمور تافهة خارجة عن الموضوع فإنهم يعتبرونك في 
عداد اللاأخلاقيين. ولم يسبق حتى الآن وفي أي مكان من العالم غير إنكلتراء أن 
تجرات سخافة بهذه الضخامة أن ترفع رأسها المشوه الخالي من العيون ولو دقيقة 
واحدة. ولم يطلب من الفنانين في أي عصر مضى. حتى في عصرنا هذاء باستثناء 
بلادناء أن يعملوا حسب هذه الشروط . إن المرض بالطبع يصيب أحقر أجزاء الجسم 
بأوبأ السموم . ولا تظهر بذاءة اللسان فى مكان أكثر منها فى المطبوعات التى تكلف 
البنس والبتسين أو البنسات الثلاثة أو البتسات السعة . إن شيعا لا ساعد على قو 
الفحش أكثر من تلك القصص التي تقيم ظلالاً بأوراقها. وما تلك الظلال سوى 
شبكة مزيفة من اللياقة. وكلما ازداد بياض سطح الضريح الخنارجي كان العفن أشد 
حدة في الداخل » وكل لمسة بياض هي دلالة على التلف المتزايد» . 

إن سوينبرن يتحدث بلغة عصره. ولن تكون القضية مختلفة لو نقلنا لغته هذه 
إلى تعابير فنية من علم النفس الحديث . فالمعضلة التي تواجه كل الأخلاقيين هى أن 
كبت الغرائز يولد مرضاً أس وأ مما يولده التعبير الصريح عنها كما أنه ينتج فنا 
أضعف . 

- ربما يحتاج معنى الجملة الأخيرة إلى بعض التعديل . فما يكبت قد يجد 
له منفذا مستترا رغما عن ذلك. ولا نحتاج إلى الانتماء إلى الرأي القائل بأن الفن 
هو من كل ناحية تسام بالغرائز المكبوتة (إذ إن التسامي عادة يشمل الموافقة على مثل 
جماغية تقهمر فردية القنان قاما) حتى تعفرف بأن القن عر تبط ارتباطا كبير ا بهدة 
الغرائز . وهذا الارتباط بلا ريب من أهم أبحائنا . وهو مسألة تتعلق بالشعور. فإذا 
كنا نشعر شعوراً تامأ بغرائزنا ثم نكبتهاء فنحن حينذاك نتتصرف كارهين ولا تنتج 
سوى ردود فعل ذهنية» إذ إننا نحاول الإجادة فلا نفلح إلا في أن نكون مملين . 
ولكن إذا كنا لا نشعر بغرائزنا» وتركنا أنفسنا فى الوقت نفسه تعبر عنها بشكل 
مستتر» فالنتيجة مهمة دون شك. أما المظهر النفسي لهذه المشكلة فسأتركه لأعود 
إليه بعد لحظات لأنني أريد الآن أن أذكر أن بعض الألوان من الأدب التي سمح 
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بقراءتها لأنهسا رصغت بالختون أو السخافة -ومثال ذلك كتب بليك المديعة 
بالمستقبل» وأشعار وقصص ليرولويس كارول السخيفة- تحمل كلها هذه الدلالة 
اللاشعورية . أما الكشف عن دلالة «اليبس في بلاد العجائب» يتحليلها نفسيانا فلايد 
أن يقير اسشكارا شديدك إ3 إتهاغين تليق تلخصية متكبوتة إلى حد بعيد . الآان 
هذه الدلالة واضحة» وما مقاومة كشفها إلا تأكيد لصحجتها ونحن نرى أن دلا 
كهذه تزيد من قيمة أدب من هذا النوع ولاانرغب من وراء كشفه إلا في تأكيد 
أهميته. وهذا يعني أننا ننوي إعادة اعتبار هذا النوع فوخ الآدس على أساسن أن هذا 
اجزء من العمل هو جزء من واجبنا في إعادة تقييم الآثار الأدبية. وفي رأينا أن لير 
هو شاعر أفضل من تينسون» كما أن لويس كارول يشبه بعض الشبه شكسبير . 

وسيخطر في بال من يتخذ وجهة نظرنا من القراء» واجبات عدة نتعلق 
بإعادة تقييم الآثار الأدبية . وأنا على سبيل المثال واثق بضرورة مراجعة حقل 
القصة الإنكليزية بأجمعه . مع أنني لا أشعر أنني أهل للإدلاء باقتراحات حول 
هذا الموضوع . 

أما بالنسبة لكل من «مونك» ولويس وماتورين والسيدة رادكليف فيمكن أن 
يشغلوا مكاناً أرفع بكثير مما هم عليه إذا ما قورنوا بسكوت وديكنز وهاردي. 
ولكنني أنا شخصيا أجد الصعوبة نفسها في قراءة كل منهم . . وأفضل قراءة آلف ليلة 
وليلة أو فرانز كافكا . ويبدو لي أن القصة أو الحكاية النثرية تنتظر تغييرا كبيراء وإذا 
اوت أن تبرر وجودها كفن فإنها يجب أن تتحول إلى شعر» لأنه ليس هناك فرق 
جوهري بين فن النثر والشعرء والفرق الوحيد هو في الصناعة اللفظية التي هي 
علم العروض . 

أما بالنسبة لفن الرسم بالألوان في إنكلتراء فيجب أن نصر على إعادة النظر 
في قيمه» فالقلم أقل مبالاة من الفرشاة» ونحن نطبع أشياء لا تسر عى ع 
وهذا مظهر سخيف للحقيقة العامة التي تقول إن الشعر فن فن أوسع مجالا وأعمق 
دلالة من الرسم بالألوان. وستبقى هذه الحقيقة سائدة حتى عندما يتم تحرير ثن 
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الرسم بالألوان من تحزب مذهب النزعة الطبيعية . إلا أنه خلال القرون العديدة التي 
وقف فيها هذا التحزب في طريق فن الرسم بالألوان كان من الواضح أنه لم يتح 
للعناصر السوبريالية أن تظهر إلا بشكل جزئي شاذ بسبب تمسك الفن الشديد 
بمقياس من الحقيقة الموضوعية . 

إنني بالطبع سأدعي أن فن العصور الوسطى كان بأجمعه ذا طبيعة 
سوبريالية» باستثناء ما كرس فيها لإنتاج جماعي يتناول الرموز الكنسية» إذ إن الفن 
الميتافيزيكي كان هو الفن الذي ساد قبل عصر العقل والمنطق . وليس بين الفن 
السوبريالي والفن الميتافيزيكي من فرق سوى فارق العصر والتطور. وقد اقترنت 
الأمور الميتافيزيكية بنظرة صوفية دينية للحياة» إلا أن كلاً منهما يشترك مع الآخر في 
رفض المظهر «الحقيقي' أو «الطبيعي» كمظهر وحيد للوجود. إن علم الميتافيزيك 
يدل على ثنائية بين الروح والمادة» بينما تدل السوبريالية على وحدة أو تطابق بين 
الروح والمادة . . وبالرغم من ذلك؛» هناك شبه بين هذين الموقفين يستطيع أن يمنح 
قتبيما شيها أبعد عن أن يكرن سليسياً . لقد فرضت ديانة القرون الرسطى التعبيير 
بالفن التشكيلي عن مفاهيم غير منطقية . وصورة ملاك أو شيطان لا يمكن نقلها عن 
مثال حي», ولذا اضطر الفنان إلى استعمال خياله. كما أن النحت في العصور 
الوسطى؛ والمخطوطات بنوع خاص» تقدم لنا ثروة من المادة يمكن أن نطلق عليها 
بسهولة كلمة سريالية. إنني لن أستغل هذه المادة احتراما للفارق في الهدف» ومع 
ذلك سأضرب هذا المثل على ما أعنيه . . إن موضوع «المسيح في السجن"» قد عولج 
غالبا وفي القرون الوسطى بطريقة تذكرنا بها قطعة بيكاسو المحفورة بالمعدن باسم 
(مينوتو روماشيا) . 

وفي الفترة الواقعة بين نهاية العصور الوسطى وبداية الحركة الرومانتيكية: 
كانت الفنون التشكيلية في إنكلترا أشبه بالميتة» وتلك حقيقة ذات دلالة . إلا أن 
الاهتمام بها قد عاد ثانية للظهور مع جينزبوره وبليك . أما بليك فسأدعه جانباً فترة 
قصيرة» وسأعود إلى الحديث عنه من زاوية أخرى» وقد سبق أن كتبت عنه في 
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مومع آخر. أما لوحات جينزبوره الأولى ففيها تلقائية ساذجة تجعلها قريبة من 
اسلوب دوانييه روسو. وقد ازدادت كفاءته التكنيكية تدريجياء إلا أنه لم يحفل 
بتقوية جاذبيته الجمالية . كما أنه قام بأقل أعماله متعة كي ينافس المقاييس الأكاديمية 
لرينولدز أو ليرضي الرغبة البرجوازية فى صياغة ما هو «كامل». وينطبق القول ذاته 
على كونستابل . أما بالنسبة لتورنر «1017261» فإن تاريخه هو تاريخ تحرر فنان عظيم 
من قيود مذهب النزعة الطبيعية . ولاريب في أن تورنر موضوع يتوجب إعادة النظر 
في تقييمه» فقد كان منذ البداية ضحية لحماسة رسكن . وهو في عصرنا هذا ضحية 
لعمى بعض النقاد من أصحاب النفوذ أمثال روجر فراي . لقد حول هذا الفنان فعلا 
الصورة التوبوغرافية التي ورثها عن أسلافه إلى شعلة حقيقية من الهياج الحسي . 
فقدافتمرء بسبب العناد الذي كان يمازج روحه. إلى الشجاعة الكافية للتخلي عن 
حواسه . وهذا الأمر ضروري لكل فنان جاد في عمله» إلا أنه يظل من ناحية 
شخصية عظيم الأهمية يظل أهم بكثير من أي من الانطباعيين الفرنسيين كما أنه ند 
لكل من دولاكروا وسيزان. وهناك فنانون آخرون يجب إنقاذهم من سلة مهملات 
القرن التاسع عشرء وهم صامويل بالمر وجون مارتن : . إلا أن أهم واجب لدينا هو 
إعادة النظر في فتائي 217 ما قبل رفائيل «وعاناعة5م 182 - 1 . وإنني لأشك في أن 
يكون فى استطاعة أي إنكليزي» خاصة من كان قريباً من أولئك زمنياء أن يعالج 
هؤلاءالفنانين بالجدة والحرية التي يعالجهم بها سلفادور دالي مثلا عندما اهل 
إعادة تقييم آثارهم . . إلا أن هناك بعض الحقائق التي يجب أن نعترف بها. أ 

كان فنانو «ما قبل رفائيل» فنانين كاملين . وكانت لهم كالسريالين فلسفة في الحياة 
تشمل الرسم الالو إن كم الشسر والفاسقة والسياسة. . وكانوا على اقتناع تام أيضا 
يخاوة ملم معاصربهم »كما أنهم قاوموا بأقوى شكل مكن مذهب التزعة الطبيدبة 
الأكاديمية في عصرهم . ٠‏ ولع بشو استعمال الحس في تجاربهم» أو الاعتراف 
بسيادة الخيال | إيه أنه لم يكن باستطاعتهم القيام بردة فعل شاملة . أي ثورة. لم 


مين عدف إلى إتعاح اثارد الغجية بالروح التي كانت سائدة قبل صر 


١‏ هذه القسمبة غلى كل 
) ) #تطلق إزكلترا أمئال هولمان هنت؛ وميليه؛ وروسيني" ٠‏ 
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يكن لديهم ديالكتيك أؤ منهج علمي أو طاقة حقيقية . ومختصر القول أنهم كانوا 
عاطفيين «مغرقين في العاطفة» وكان عليهم أن يطوروا الرومانتيكية مبتدئين من 
المرحلة التي تركها عليها كولريدج . ولكنهم بدلا من ذلك نوا في أنفسهم علة 
الحنين إلى الوطن وقرؤوا «البحار العجوز» وكيتس وبليك وانغمسوا فى مزالق 
التكرار السهلة» بينما كان بإمكانهم أن يقرؤوا «التراجم الآدبية» لكبو ريد أو 
يغرؤوا هيجل فينتجوا حركة فكرية أشد حيوية. وما علينا إلا أن نقارن موريس 
بماركس » وهما متعاصران تقريباًء حتى نقيس مقدار إخفاق أدباء «ما قبل رفائيل» 
وأتباعهم . فد انحط هؤلاء الأتباع إلى مستوى حائكين روحانيين وصناع مزيفين 
من العصور الوسطى ومجلدي كتب وضاربى قيثار. وكان على الفنون التشكيلية 
الإتكليزية أن تظر الإلهام من بيكاسو حتى يبدو عليها الانتعاش. . لد انتجهنا خلال 
السنوات العشرين الأخيرة فنانين ذوي قوى كامنة» وأخص بالذكر ويندام لويس. 
إلا أنهم كانوا مصابين بنوع مدمر من الفردية . وقد كان الشذوذ هو خطيئة الإنكليز 
على الدوام. وإنني لا أقصد بذلك الافتقار إلى المطابقة أو المشاركة بل إلى الالتئام 
الاجعماغي . والسريالية» خلافاً للشبوعية: لسر نيران 1 عير" إلا 
أنها تصر على أن يكون للفنانين مشاكل مشتركة تتطلب الحل ومخاطر مشتر 
نبب ليها كايا فس على انايتقرة النسنسات وافراال ير للقي 2ل 
شروط الكفاءة الفنية . 
لقدورث السرباليون عن «الداذاتية» بعضن الاجحتقار ل «الشكلياتة 
ول «التدقيق فى المحافظة على صفاء اللغة وقواعدها» اللذين كانا من خصائص 
المراحل الأخيرة للمذهب الانطباعي» وهذا ما أدى إلى إساءة فهم موقف السريالية 
من التكنيكية الفنية . إن السريالية تناقض أي اتجاه عقلي ذهني في الفن» وهي بتعبير 
آخر تناقض أي تفضيل للعناصر المنطقية على العناصر الخيالية . فليس في نظرهم ما 
هو أكثر عبئاً وتفاهة من فن ينحصر كليا في إبراز بعض مظاهر حقيقة طبيعية» كتأثير 
الضوء أو الفضاء أو الكتلة أو الصلابة» إذ يبدو هذا الأمر لهم مجرد عمل آلي 
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ضلي تخلو نتيجته خلوا كاملا من أي جدوى فنية . وقد كان مونيه 110261 بالذات 
هوالذي رسم كومة العشب اليابس ذاتها في اثنتين وثلائين درجة مختلفة من 
|[ عِ | ها 8 0 0 5 1 5 
لضو ٠‏ إلا انك تستطيع دائما أن ترى كومة قش فى مكان ماء وفى أي وقت تشاء. 
وفي الضوء الذي يروق لك . ولا يبدو أن التغييرات | لسلبية التي تطرأ على أمر تافه 
كهذا جديرة بأن تبذل في تسجيلها جهود كبيرة. أما المنعة التى تسببها فليست بأكبر 
أما بالنسبة لسيزان فقد كسا الطبيعة شكلاً تفتقر إليه فى ظاهرها الحقيقى» وأسهم 
بذلك في منحها عنصرا عقلياً وآخر خيالياً. وبالرغم من أن عمله هذا قد أدى إلى 
اكتشاف روابط بين النظام الفكري واللون الحسيء إلا أن فنا كهذا هو فن خادع إذا 
أدرك هذا الأمر ولم يكن مسرورا بتفاحاته . أما سلسِلة لوحات: االمستحمات» التى 
عبقريته . أما الفنان سورات فهو حالة خاصة . وهو معقد لا يقبل ال حل إلى درجة لا 
تسمح بالبت في أمره» كما أننا يجب أن لا ننسى أنه توفي في الثانية والثلاثين من 
عمره مسي وو و ا 
عناصره الأولية وميذ ذلك الحين تفسك فتانون أقل شأناًمن سيزان وسوارت بناحية 
وحن ب ري باعي وريس مزخرف الات كرا الس 
الاحييماً على مثل هذا الفن . . وكان أفضل احتجاج حاسم في 
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ا ا أو براك أسلوب اللصق «الكولاج" . . والكولاج عمل فني 
تأثيره هو اختراع ؛- صل 

الال أ لصحف القديمة كاد ييصبح الهدف الأساسي للفن رغم افتقاره 

. الحبال أو 
مصنوع من ' :5 عملا فشا دون زيب . . أما ماكس أرنست فقد كان يطبع 
إلى دقة الت ل إلا إنه ل 
١ 8 :‏ اوش والمواد الطبيعية الأخرى» وقد سار بدلك خطوة ة أنعد ؛ 
أشكالاً على سطوح 
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أ بشكل آلي التأثير الحسي الحقيقي الذي كان الهواة البرجوازيون يقدرونه كصفة 
سخصيه . وبهذه الطريقة ظهر هيكل الفن في إطاره الصحيح وتبين. أنه ليس أمراً 
يمكن الاستغناء عنه أو احتقاره. ولكنه أداة خاضعة لسلطة الخيال المطلقة . 
وهكذا فإن السريالي لا ينكر القيم الجمالية ولا يسخر منها بأي حال من 
الأحوال. ' بل يؤمن» كأي مخلوق حساس آخرء بأن هناك فنا جيداً وآخر رديئاً 
ورسما بالألوان جيداً وآخر رديئاً؛ وسريالية جيدة وأخرى رديئة ٠‏ إن لله مقياساً مره 
القيم وهذه القيم جمالية . إلا أن هذه القيم الجمالية ليست بالضرورة قيمأ موضوعية 
وليست قيما متعلقة بالرسم ذاته بالفضرورة . وهي تخص الشخص أكثر ما تخص 
الرسم . . إنها أشبه بطبقة الصوت أو نوع الخط أو هيئة المشي» إنها تعبير عن 
الشخصية أو العقلية. . إن واقعية دالي المرتبة الدقيقة التي تشبه واقعية فيرمر ذات 
قيمة جمالية» كما أن لعمل بيكاسو الجريء اللزج بالفرشاة قيمته الجمالية أيضاً. 
ولس هبتاك أسلوب واحد لاستعسال الآلوان أو قاغدة واحدة للكمال» فالقتان 
يلجأ إلى وسيلة ما للتعبير عن أحاسيس أو أفكار معينة . وليس علينا أن نحكم عليه 
م خلال عذة الورسيلة ٠‏ بل من خلال النجاح الذي يحرزه في نقل هذه الأحاسيس 
أو الأفكار (وهذا لا يعني أن التفريق بينهما مكن عملياً) . . ويصح هذا القول بالنسبة 
للفن التجريدي أيضا حيث توجد الأفكار في العلاقات الشكلية؛ أو بمعنى آخر 
حيث تكون الأفكار تعبيرا مباشرا عن هذه العلاقات الشكلية. أما البديل الوححيد 
الذي يمكن السماح به فهو فن يميل إلى مقياس منتظم واحد للكمال: شكل من 
المثالية يناقض التاريخ والمنطق على حد سواء . 
ويمكنناء بعد أن فرغنا من هذا الإيضاح. أن نرى كيف تصبح 
«الأشياءالموجودة» التى لم يصنعها الفنانون البشر» بل كانت نتاج قوى طبيعية (أو 
غير طبيعية)» أثيرة لدى السرياليين. ولو أنني أبصرت وأنا أسير على شاطئ البحر 
قطعة من الخشب تآكلت بفعل البحر وحرارة الشمس» وأعجبني شكلها ولونهاء 
فإن هذا العمل (الذي يمكن أن يكون له تعليل نفسي) يجعل هذا الشيء تعبيرا عن 
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شخصيتي» وكأنني أنا الذي حفرت الخشب على هذا الشكل . فالاختيار هو إبداع 
أيضاً . ولا يعبر عن شخصية الإنسان أكثر من المقدسات التى يجمعها من حوله: 
ليون لامع سكين جب -وحتى أسلوب بزته. فالفن في معناه الواسع امتداد 
للشخصية أو مجموعة من الأطراف الصناعية . 
٠‏ ويقابل هذه الأغراض التشكيلية التي نعثر عليها بعيوننا صور على الصعيد 
الأخمر من الشعور مجدعا في أحلامنا. ولم يكن الاستخدام المباشر لصور الأحلام 
متكررا : فى الماضي » وذلك لسبب نفساني مهم هو أن العقل الواعي حارس غيور 
لأسرار هذا العالم . إلا أننا في الوقت الحاضر نرجع إلى الحلم بالثقة نفسها التي كان 
يضعها رجال الماضي في عالم الحس الموضوعي ثم نحيك حقائقه في تركيب فنناء 
ويمكن أن يكون العمل التركيبي قد أنجز سلفاً في ا حلم الذي لا يتجزاً -الحلم 
كأسطورة كاملة- لا في الحلم الذي هو سلاسل من من الرموز المجرأة . إننا نجد في 
معظم الأحلام عناصر ليست أكثر من ممخلفات عرضية ا تعانيه من قلق أثناء 
النهار . إلا أننا ند عالم النهار قد تحول إلى شكل أخر . . وفي بعض الأحيان تبدو لنا 
هذه الحقيقة الجديدة على شكل وحعمدة شعرية وساروي تاريخ تجرية واحدة جتى 
أبين هذا الفارى بوضوح . 

لم يظهر ابشعراء واننقاد حتى الآن إلا قليلاً من حب الاستصلاع حول -. 
الحقيقية للالهام الشعري . هناك بالطبع الكثير من الشروح المفككة التي تلقي ضوءا 
على هذا الموضوع . . وبع على تلك الوسفب يه التفساتي الذتي الدمه ريد سود 1 
عن العاطفة التي تعود ذكراها في أوقات الهدفه . . وما أبداه كيتس وريلك من 
اسايق ليا عقي القان اما ا -إى . هوسمان فقد بلبل أفكار زملائه الأكاديميين 
ادام نمك لقو بلي وقلاه يوفت اقعصير» يأ لوحي كان هبط ساي دسو 
ينا1) السبرة» وعلى أن الالهام له أعراض مادية في جميع الأحوال أما 


ااا سسسسيسيييته 
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اقتراحي الخاص فهو أن الالهام الشعري له مقابل في تكوين الأحلام . ولا تظهر 
الأمور التى تختلف فيها هاتان الطريقتان إلا بتحليل لحالة خاصة من حالات 
الولهام, وهذا ما نزمع القيام به. إلا أننا في بادئ الأمر يجب أن نتأكد من وجود 
صورة واضحة في ذهن القارئ عن طريق تكوين الأحلام كما وصفها فرويد. 

يعطي فرويد في آخر «مراجعة لنظرية الأحلام» (محاضرات استهلالية 
جديدة» ١977“‏ -الفصل الآول) ملخصا تخطيطيا لهذه الطريقة على المثال التالي : 
«المدخل . الرغبة في النوم» أي الانسحاب الإرادي من العالم الخارجي . وينتج عن 
هذا امران : 

أولا: إمكائية ظهور ألوان من النشساط أققر قدما وبدائية. وأع بذك 
الارتداد: وئاتيا التخفيف من عقاومة الكبت الذى يتقل على اللأشعوو . وقيجة 
لهذه الميزة تتاح لنا فرصة لتكوين الأحلام سرعان ما تقنصها العوامل التي تسبب 
تكوين الحلم» والتي تتكون من المنبهين الخنارجي والداخلي النشيطين. وهكذا 
فالحلم الذي يحدث هو نوع من التسوية» وله عمل مزدوج . فهو متفق من ناحية مع 
الأنا(مع8)» إذا إنه يعين الرغبة في النوم بإزالة المنبه الخارجي الذي يمكن أن 
يزعجه إذا استمرء وهو من ناحية أخرى يبيح للدافع المكبوت الحصول على 
الترضية الممكنة في هذه الحالات على شكل تحقيق هذياني للرغبة . إلا أن عملية 
تكوين الحلم الذي يسمح بها الأنا النائم» تظل تحت سيطرة الرقابة التي تؤديها قوى 
الكت المفقية . 

وما يظهر على شكل حلم -أو ما تتذكره كحلم- يطلق عليه فرويد اسم نص 
الحلم أو الحلم الظاهر . . أمامايشك المحلل في اختفائه وراء الحلم» أي القوة 
المحركة» فهو ما يدعى بأفكار الحلم الكامنة . . «أما عنصر الأفكار المسيطر فهو الدافع 
المكبوت» الذى حصل بالرغم من تخفيفة وتنكره وعلي ترع القعبير»: باكثر أنهي لتديد 
الموجود هناك والتحاقه بما تبقى من حصيلة اليوم الفائت» . . أما بقية وصف فرويد 
فيجب الانتباه إليها بدقة إذ إن أهميتها بالنسبة لعملية الولهام الشعري أهمية مباشرة 
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عاك نكن كوو , ْ "ويندفع هذا الدافع كغيره من الدوافع الأخرى نحو تحقيق 
رغباته عملياء إلا أن الطريق الذي يؤدي إلى ذلك مغلق بسبب الختصائص 
الفزيوتوجية خالة التوم , ولذا فهو يضطر إلى السير فى اتجاه رجعى نحو الإدراك 
الحسي » ويقنع بترضية شبيهة بالهذيان. وهكذا فأفكار الأحلام الكامنة تتحول إلى 
مجموعة من الصور الحسية والمناظر المرئية . وفي أثناء سفرها في هذا الاتجاه يحدث 
لها شيء عريب مدهش . فالجهاز الكلامي الذي نعبر بواسطته عن العلاقات 
ارح حسيده ثم حروف العطف والجرء والتنويع بين تصريف الأسماء 
والأفعال أمور معدومة في الأحلام لأن وسائل تصويرها غير موجودة. لذا 
فالأحلام أشبه بالكلام البدائي الخالي من القواعد» والذي لا نستطيع أن نعبر من 
خلاله إلا عن المادة الأولية للفكر . والشيء ء المجرد يندمج بالمادي الذي برز منه 
ميايقا . وما يتبقى بعد ذلك يكون مفتقراً إلى التماسك» فهو ناتج عن التراجع القديم . 
في الجهاز الفكري وعن متطلبات الرقابة. ولذا تُسبَغْلَ الرموز الغريبة عن التفكير 
الواعي» في التعبير عن كثير من الأمور والقضايا. . أما ماهو أكثر أغميةاي: ذلك 
بكثير فهو التغييرات الأخرى التي تخضع لها العناصر التي تتكون منها هذه 
الأحلام , فالعناصر التي لها ضلة مع غيرها تتكلف في وحدات جديدة. . وعندما 
تترجم الأفكار إلى صورء تكون الأفضلية دون شك إلى تلك الأشكال التي تسمح 
بذلك النوع من الرصد أو التكائف» وكأن هناك قوة عاملة تخضع اللادة لعماية 
ضقط أو عهيير و#حبجة لهذا التكائق يقابل العنصر الواجد في حلم ظاهر عدد 
من العناصر في أفكار الأحلام . , والعكس صحيحء إذ مكن ثيل عتصر واحد من 
أفكار الأحلام بعدد من الصور في الم" : 

إن هلا المسرء للتمطف أطول مما ينبغي» إلا أن هناك أمرين مهمين يزيدان في 
تئقية الحلم من الأدران أثناء تكونه الأول عر استبهاله موضيع النشديد أو نقله. 
فالأشكار الغردية بي تشكل أفكار الأحلام ليست متساوية في *. فيمتها«وكل منها 

( الم ةمعفاوت الدرجةء وهذه الدرجة هي التتي تحدد 

بتمتع بنصيب من الله" / وزه الأفكار ومدى جدارتها بالملاحظة . وفي أثناء 
بدورها مقدار أهمية كل من هاه 
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الحلم تنفصل هذه الأفكار عن عواطفها وتعامل هذه العواطف بشكل مستقل . فقد 
تنقل إلى شيء آخر أو تبقى في مكانها أو تتعرض لتحويل أو تختفي من ال حلم كليا . 
أما أهمية الأفكار التى جردت من عواطفها المرافقة فتعود إلى الضهور فى صوزر 
الأحلام على شكل حيوية حسية . ولكتنا نلاحظ أن التشديد قد وقع على عناصر 
غير هامة في الأفكار بدلاً من العناصر الهامة» لذا فما دفع من هذه العناصر إلى 
مقدمة الخلمء على اعتيياو أنه أهم عتير فبدء لا يلعب سوى جور ثاتوني قي أفككار 
الأحلام؛ وعلى العكس من ذلك» فما هو مهم فى أفكار الأحلام يحصل من الخلم 
على تُثيل عرضي غير واضح" . 

أما التنقيح الثاني في الحلم» فهو في نظري شيا جيما «بعد كل 
التفاعلات التي تطرأ على على أفكار الالعسلامء يصبح الحلم جاهرا . . إلا أن هناك عاملا 
غير ثابت» ندعوه بالزخرفة الثانوية» يظهر عندما يدخل الحلم في نطاق الشعور 
على أنه موضوع إدراك حسي . وعندما يعبر الحلم إلى دائرة الشعور نعامله بالطريقة 
نفسها التى نعامل بها أي موضوع حسيء فنحاول أن تملاً الفراغ » ونضيف حلقات 
وصلء وغالباً ما نضع أنفسنا موضع سوء تفاهم جدي . إلا أن هذا النشاط 
التبريري» الذي يجهز الحلم في أحسن حالاته بمظهر ناعم لا يتناسب مع مضمونه 
الحقيقي. ؛ ينعدم في بعض الحالات» أو يعمل بطريقة تافهة تظهر تظهر الحلم بكل ثغراته 
وتنافضاته ١...‏ 

ومن أجل أن أقارن بين الحلم وتكوين القصيدة» أجد من الضروري أ ن أحلل 

قصيلة معينه» يتبغي أن تكون بالضرورة من تأليفي (وإلا فإنني مضطر أن أقوم 
تحليل طويل ثاقب لشاعر آخر) . . أما القصيدة التي سأتناولها فهي تستند حقا إلى 
حلي . شهدت فى ١‏ كانون الأول عام 1950 اجتماعاً عائلياً في يوركشايرء 
واحتفلنا في منتتصف الليل بانتهاء علدا اندها وياد الس غيل يقري تررم 
دار يدو تي ا تشستيس هوسمان 0-020 
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لندن. وقد اعتدء” أن أ 
7 وقد اغندت» كعده من زملائي الشعراه: أن أجعد الإيقاع الناج عن حر ا 
إلى الورق . وكانت النتيجة القصيدة التالية : ١‏ 
«في المتاهة الضيقة نور 
يلقي بظلالنا على الجدار 
وفي حاجتي القصوى إلى الفرار 
كنت أتبع وجهاً لم أره من قبل 


تعلو وتهبط عليها ظلالنا السابقة 


رفعت يدع معترضا طريقه 
فارتسم على الجدار المواجه 


خيال أسود يرفرف كطير أصابه الاعياء 


ولكن | لشبح يتولى قياد السير دون اكتراث 
فأتبعه إلى مصيري حتى نغادر أخيرا 
ار ات 


المتاهة و أجل قيب 


وحيدا على قاعدة عمود 


والبيوت في الميدان من تحتى 
دنتصب حديئة البناء» خشنة الطورب. ساطعة البريق 
يغسلها نور من قشتالة 


وفي رقعة من أرض غير مرصوفة يلعب بعض الأطفال 


وأقول في نفسي. هذه بلاد أجنبية دون ريب 

واحدق حولي بعيون مستطلعة مشتاقة 

فادنى الموت إليها وهو متنك )ا . 

إن ما وصفته في هذه القصيدة هو بالطبع المعنى الظاهر من حلميء أما المعنى 
المستتر فلا يمكن كشفه إلا بالتحليل. وأضشميته لبسيت مباشيرة. أها تليلنا اله ىَ 
لهذه القصيدة فيجب أن بدأ بالتساوؤل ع مدى بجاحي في نقل المعنى الظاهر للحا 
إلى القراء. هل تنحصر كفاءة القصيدة في سردها لتجربة معينة؟ إنني شخصيا 
الس سيا الا 

فترةا يفاظي طارت من ذاكرتي هوية هذا الشخص وخلفت لي شعوراًالإعياء 

فكانت 0 أ 4 آلا أن هذا 

أما فك ة وجردي فحجأة في الجنة. هبو جوت يي في الحلم. تعر يفي 


ل 


الشخص بالموت هو نوع من التبرير الناتح عن ذلك . ولا أذكرء أن الفكرة خطرت 
على بالي حين بدأت في كتابة القصيدة . 


ولنتفحص الآن الصور الشعرية في القصيدة. كانت المتاهة في الحلم حقيقة. 
شبكة دقيقة تنجه دائماً منعطفة بزوايا قائمة ويضيئها نور موزع بشكل متعادل. أما 
الشخص الذي لم يلتفت أبداء فكان يرتدي بنطالاً ضيقاً كالذي يرتديه المهرج . وقد 
اعترضت الطريق برفع يدي فوق رأسي.» فألقيت ظلا على الجدار بطريقة أشبه بلعبة 
الظلال التي يلعبها الأطفال. أما صورة الطير المنهك -أو الخيال الذي يرفرف كطائر 
يضرب زجاج النافذة- فقد خطرت لي في الحلم . وهي تختلف عن صورة الموج 
التي استعملتها لوصف خيال أجسامنا على جدران المتاهة» والتي هي صورة 
مقصودة أنتجتها أثناء كتابتي للقصيدة» وأنا لهذا السبب أود أن أدعوها بمجاز أكثر 
مما أدعوها صورة. وكذلك فإن كلمة «قشتالة» التي استعملت لوصف النور القريب 
الذى انتشر فى الساحة هي وصف مشتق من تجاربي الواعية . وأقرب مواز لها في 
نظري هو التأثير الذي تحدثه أشعة الشمس في إسبانيا. ولم أستطع أن أنقل بدقة 
كافية الاتطباع الخي الذي كان في تفسي عن تأثير الثورالحالم على الييوت. كان 
لدي صورة حسية واضحة عن شخاصة الطوب المسامية؛ التي كان ينفذ منها النور 
وكأنها تتصه امتصاصاً. وكان الميدان حديئاًء لم ترصف أرضه أوتمهد بأي شكل . 
00 وبدا الأطفال الذين يلعبون فيه وكأنهم معزولون عن 
55 يقصرون اهتمامهم على ذواتهم في منظر يختلف عن بقية المشهد. ومثل 
هذا الأثر ينقله سلفادور دالي في كثير من لوحاته . 

إننا نلاحظ وجود عدة قواف في هذه القصيدة؛ مع أنه ليس هناك من خمة 
متظيلةا تها. أن له تسد استسمال عله القوافي » ولكتها وروت هفويا أثناء الكتاية , 
ولو أننى بحثت عن القوافي عامداً لأجبرت حتماً على تشويه السرد والتصوير 
الشعرى: وبرعات على شببائني ند إلهاسي. وهكذا كانت طلرجقتي في كنا 
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الشعر . إنني لا أبحث عن القوافي ولا أحاول أن أتجنبهاء إذ إن كلا من الموقفين 
يفرض نوعا من التحكم المقصود في التعبير -فلا يستطيع عندها تحقيق تلك الآلية 
المرغوبة . ولكن هذا لا يمنعني من الاعتراف بأن السعى وراء القوافى يمكن أن يؤدي 
إلى اكتشاف صور مدهشة؛ء وذلك عندما يكون الإلهاء تأقضاً: وسندم ابض 
الشاعر كل بيت بمفرده. وهذه طريقة مختلفة في التأليف» هي أشبه بطريقة صنع 
الموزاييك» بينما الطريقة الأولى هي انعكاس وتأمل . فإذا رغب الشاعر في أن يبقى 
مخلصا لأسطورته التي مثلت أمامه بكاملهاء فإنه لا يستطيع أن يجري وراء 
الؤخارف السطحة, 

ربما كان أهم تمييز يظهره هذا التحليل هو الفارق بين الصور والمجاز» وقد 
سبق أن بينه بيير ريفيردي» كما أشرت أنا إليه شخصيا من قبل . 

أما فى قصيدتي» فاستعارة الأمواج التي تضرب الصخور البيضاء ليس لها 
قوة صورة الطائر الذي أصابه الإعياء نفسهاء مع أنها في نظري دقيقة من حيث 
الوصف . والواقع طبعاً أن مضمون القصيدة بكاملها من حيث الشبه والساحة 
والنور والأطفال» هو سلسلة من الصور. لكنها صور ليس لها مثيل ظاهر»ء ولذا 
فإننا ندعوها رموزا . 

أما المجاز فترتبط دلالته بغيرها في إطار الوحدة النفسية . وإذا كان أصله ذهنيا 
صرفاً فإنه يبرز في القصيدة وكأنه أداة زينة غير ملائمة . 
ولذا فيمكنناء إذا استعملنا اصطلاحات فرويد؛ أن نصف هذا النوع من 
القصائد بأنه المضمون الظاهر للحلم» بعد أن تحولت أفكاره الكامنة إلى صور حسية 
ومشاهد مرئية. . ويتعبير آخر نقول: لقد اختلطت الأفكار المجردة بالشكل المادي 
الذى نشأت منه . إذإن بعضاً من أفكار الأحلام قد تكثفت على شكل صور أو 
رموز لا يستطيع أي تحليل كان أن يظهر دلالتها الكامنة . . إلا أنها رهما عن قللك. أو 
لهذا السبب بالذات» حائزة على قوة شعرية كبيره ومن أجل إخفاء أي ثغرة أو 
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عدم تناس في القصيدة» حاول عمقل الشاعر الواعي أن يكسب القصيدة ذلك المنظر 
الناعم المصقول الذي تتطلبه التقاليد الأدبية في أي عصر من العصورء والذي يؤدي 
في جميع الحالات إلى سهولة الويصال . 

ليست كل قصيدة حائزة على الصفة الكاملة للحلم» إلا أن كل صورة حقيقية 
تتولد في اللاشعور. ويعني ذلك أن الحقيقتين اللتين تحدث عنهما ريفيردي 
تتماسكان في صورة واحدة بالرغم من انفصالهما المتفاوت في مداه» وتحصلان 
على طاقتهما الانفعالية من وجود رابطة اتصالية مستترة بينهما فى اللاشعور. وليس 
هناك داع للكشف عن هذه العلاقة المكبوتة في أي تحليل شعري. فالحقيقة الشعرية 
تكمن في المقدرة الظاهرة للصورة» وإذا كشفنا عن معناها المستتر» فإن فوتها 
لا تزداد بل تضعف . فاللاعقلانية في الفن» ثم دفاع السريالية عنهاء تفسره نظرية 
فرويك عن الارتداد . هناك دافع لا شعوري يبتدع القصيدة كما يخلق الحلم ويقدم 
الطاقة الفكرية اللازمة لتكوينها . وهذا الدافع» في كل من القصيدة والحلم» يسعى 
اتحقيق رغبائه . قتهول الأفكار والآراء المستهرة إلى صور مركيةء وتأخذ شكلا 
وتتوضحء ثم تنطلق نهائيا كحقيقة وهمية في القصيدة . 

ويمكنناء دون مغالاة» أن نستنتج من التحليل النفسي أن اختيار الكلمات 
-أعني لغة الشاعر» كشيء متميز عن تصويره الشعري- يحدث بطريقة بمائلة 
نتيجة لتداع لا شعوري. . وهذا التداعي اللاشعوري» من وجهة شعرية» ذو طبيعة 
سمعية أكثر ما هي مرئية إلا أن بعض الشعراء يببحث في قاموس ذاكرته الواعية 
عن صفة ملائمة فيظهر ذكاء خلاقا . . لكن هذه المقدرة الواعية التى يصلح بوب أو 
درايدين مثلا عليهاء ليست جوهر الموهبة الشعرية . ونحنء كما يقول بيكاسوء 
ند الشعر ولا نبحث عنه . وهو ينبع مباشرة» وربما بصعوبة» من ينبوع اللاشعور . 
كما أنه يصق أو يشره بإخضاعه لمقدرتنا الفنية الواعية, إلا أنه ليس هناك من دليل 
على ازدياد طاقة القصيدة الشعرية بشكل خاص نتيجة لهذا الإخضاع . 


تآس 





ولا يمكننا أن نجزم برأي عن حدود النشاط الذهني» أي عن مداه وتأئ 8 
ولا يسعناء حتى كماديين؛ أن نستبعد وجود أساليب لا تزال خافية عنا. وأنا أذكر 
على سبيل المثال» أن التحليل النفسي قد اضطر إلى الاعتراف بالإمكانية العلمبة 
لخبادل الخواطر مع الغير عن بعد (/إط]4م21616. وقياساعلى هذه الظاهرة 
«الغامضة» يمكننا أن نقول أن عقل الشاعر أو الفنان» أثناء ممارسته لنشاطه العادى 
يلنقط «الرسائل» وينقلها بشكل لا شعوري . وأعتقد أنه من الممكن أن تكون هذه 
'الرسائل» على شكل «صور» دائماً- أعني أن الأفكار التي يعالجونها لم توضع في 
كلمات . وبهذه الطريقة» مغلا فإن «بقَايا») النشاط اليومي» تؤخد فى تفاصيلها 
التي لا قيمة لها والتي لا تلاحظ؛ ثم #تستعمل» في سيال الحلم. وبهذه الطريقة 
يحدث أن يرسب في أذهاننا رسم على جدار أو رقعة من حشائش البحر أو أي 
شكل مجرد حدقنا فيه لحظة واحدة» وهذه بدورها تحدد أشكال صورنا 
اللاشعورية. ثم تظهر عندما نستدعيها أثناء نشاطنا الفنى على هذا الشكل غير 
المنطقي الذي لا يمكن تفسيره. وهذه الطريقة سهلة الفهم نسبياً. إلا أنه إذا اتخذنا 
اتجاهاً معاكسا لذلك فإن الأفكار التى تستحوذ علينا أثناء نشاطنا الفقكري يمكن أن 
تؤثر على أساليب التعبير الغريزية التي تحل محل النشاط الفكري الواعي» وتقود 
هذا التعبير الغريزي في اتجاه يوافق هذه الأفكار الكامنة . ويروي لنا سلفادور دالي 
كيف اتخذ رشاش من دهانه على لوحة الآلوان شكل جمجمة مشوهة لا يعرفها 
عقله الواعي» مع أنه كان يحاول عبثا وعن وعي اكتشاف هذه الجمجمة. وهذا 
مظهر آخر للآلية . أما ما يجب أن نقره فهو هذه السوبريالية أو النزعة الطبيعية التي 
هي فوق الوعي والتي تكتنف جميع أفعالنا. إني أشعر في هذه اللحظة بأنني سأجد 
عند بليك بيت شعر أو جملة تؤيد أقوالي. لذا فإني أتناول الكتاب من الرف ثم 
افتح الصفحة 5 وأقرا: 

«تكثف فيض أفكاره فتحول إلى مواد صلبة معتمة 


شر 5 


وأصبحت رغباته الوليدة وأفكاره صخورا من الموت باردة مظلمة 
وقبضص على عطرقته الذهبية وسعدانه الصلب 

وأمسك بقضبان أفكاره المكثفة وصهرها 

كي يصنع منها سينا للحرب: وقوسا وسهما 

ومدفعاً مرعدا وبندقية مجرمة 

رأيت الأطراف تحتقر وقد علقت للتمرين» 

وجمال الأبدية يعتبر تشويها والملاحة شجرة يابسة 
شاهدت المرض يقيم جسداً من الموت محيطأ بحمل الرب 
ليهدم أورشليم ويبتلع جسد أولبيون'" 

ويفوز بالحرب والخديعة بجهد الفلاح 

ووأيت ابرق مسلا بالفولاذ. واسماقة يكوذة 

من ذهب » 

والضعف بقرون ومخالب» والجهل 

بمنقار ممترس 

ورأيت كل سرور عارم ممنوعا كالجريمة 

يدفن حياً في التراب في 

موكب ديني 


والإلهام منكرا» والنبوغ محرما بقوانين 


)١(‏ اسم قديم لإنكلترا. 


تع 7 


العقوبات 
شاهدت ذلك مرتاعاً فتناولت الآهات والدموع والأنين 


المرير 

ورفعتها إلى أتونيى كي أصنع سيقاً وويحانيا 

أفتح به القلب المتواري» وجذبت غصة الأسى 
سمراء ساكينة: وعييلى على إعداد ستدائي المصصة 
وأحميته على لهب هاند وهايل وكوبان 


تسع مرات ١...‏ 

وهكذا يعمل بليك آملاً أن لا تنقطع الحماسة أو تتوقف الحياة. إنني أشعر في 
جميع كتاباته بوجود نزعة ديالكتيكية غريزية ذات قيمة كبيرة» كما أعرف أن لدى 
بعض زملائي من السرياليين كثيرا من التحفظات بالنسبة لبليك . فهم يشكون 
بغموضه الذي يكتسي بقناع واضح من الصوفية» وأنا كذلك أشك في الأمر نفسه . 
إلا أنه يجب أن أعترف أنني كلما توسعت في دراسة بليك ازداد هذا الضباب 
انقشاعاً. ومن السخف أن ندعو بليك ماديا (كما أنه من السخف أن لا نطلق صفة 
المادية الديالكتيكية على السريالي). وبالرغم من ذلك ففي «زواج الجنة والجحيم» 
وفي «أورشليم» هناك إدراك للتناقض الجوهري في الحقيقة. ثم اتجاه نحو تركيب 
أبعد ما يكو ن هن الثالية. | 

هذا ويجب أن يعاد فحص العنصر الميتافيزيقي عند شيلي من هذه الوجهة 
ذاتها . ففي حالة شيلي ليس هناك شك في نقطة الانطلاق» وهي تصميم مادي من 
أكثر الأنواع إلحاداً. إلا أن ما يفترض بشكل عام هو أن شيلي قد نبذ إلحاده المبكر 
وانتهى بين سحب المثالية الأفلاطونية الحديثة . ولكنه في الواقع» قد وصل أيضا إلى 
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تر كيب ذيالكتبكي من الحقيمه والوهم والوافع والتخيل». كما يوضح ذلك هذا 
المفطم المقنطف من كتابه «تأملات في الميتافيزيك» : 

وإن الأفكار أو الأآراء أو التصورات: وسمها ماتشاءء يختلف بعضها عن 
بعض في القوة لا في النوع . إلا أنه من الممروض بشكل عام أن هذه الأفكار 
الواضحة التي تؤئْر على عدد من الناس في فترات منتظمة أثناء مرورها مع عدد 
غمير من الأفكار الأخرى التى ندعوها بالأمور الحقيقية أو الخارجية» تختلف 
اختلافاً كلياً عن تلك الأفكار التى تؤثر على أشخاص قلائل» وتحدث في فترات 
غير منتظمة» وتكون عادة أشد غموضا وأقل وضوحاء كالأوهام والأحلام 
والأفكار الحنونية. وإذا لاحظنا طبيعة الأشياء ملاحظة صحيحة فلن نجد فرقا 
جوهريا يل هذه الأفكار أو بين طقاتيا . ولا تمد هذا الفرق إلا إذا قصمرنا اعتباربا 
على تلك الأفكار التى تؤدي إلى الطمأنينة والسعادة في ال حياة . وإذا لم يعبر الفرق 
عن أكثر من ذلك» فإن الفيلسوف يكتفي بملاءمة لغته مع لغة عامة الناس» ثم 
يتظاهر بإئبات هذا الفرق الجوهري الذي ليس له أساس من الحقيقة» والذي يدل 
على فكرة ضيقة مزيفة عن طبيعة العالم» تتولد فيها أكثر الأخطاء شؤماً في التأمل . 
أما الفروق الخاصة بين أفكار الدماغ فهي نتيجة حتمية للقانون الذي ندرك 
بواسطته التنوع والتعدد. لكن القول بوجود فرق جوهري نوعي هو مجمو” 
قول تعسفي مصطنع" . 

إن همى الأساسي في مقالة كهذه» هو أن أقدم المظاهر الإيجابية للسريالية . 
أما ذلك الجزء الضروري من النقد الذي يقصد به | زالة سوء التفاهم والرد على نقد 
مبنى على سوء التفاهم هذاء فنتركه لأشكال أخرى من المنشورات العابرة السريعة : 
إلا أن هناك شكلاً واحداً من أشكال الهجوم يمكن ذكره في هذا المجال لانه ذو 
طبيعة جادة» ولأنه سيؤدي إلى تقديم مظهر من السريالية لم نبحته بعد ' . بي لكر 
التى أقيم فيها معرض لندن» كلف السيد جي .بي . بريستلي بكتاية مال لصحيةة 
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مسائية تشتهر بأخبار المراهنات . والآن» وإذا شعر السيْد بريستلي بأنه اغير 
مرتاح». أو بالأحرى «منزعج إلى حد كبير» بسبب نشاطنا السريالي» فهذاما 
نرغب فيه. ولكنه عندما يعزو إلى السرياليين بشكل عام شتى أنواع الانحراف 
الخلقي فإنه حينذاك يكون منغمسا في شتم عقيم خاص به : 

«وكأنه رجل يبصق اتجاه الريح 

فتعود القذارة إلى وجهه». 


لقد فال بريستلي إن السرياليين «يمثلون العنف وعدم التعقل العصابي وهم 
حقا منحلون. وتلمح من خلفهم شفق البربرية يزداد عم قا ولا يلبث أن يلطخ 
السماء حتى تجد البشرية نفسها أخيرا في ليل طويل آخر» وعندما نتعرف ما يقصد 
بالاتحلال شخص له ميول السيد بريستليء فإن السرياليين عند ذلك لا يعياون 
بالوقوف عن طيب خاطر في ذلك المنظر المكفهر الأسود. إلا أن هذا ليس نهاية 
ما يتطرق إليه السيد بريستلي من دس : «هناك عدد كبير من الشباب المخنث الذي 
يلشغ ويتخطرء وعدد كبير من الفتيات دون أخلاق أو اتزان أو كبرياء. وهن 
جشعات لا هم لهن سوى البحث عن المثيرات . وثمة عدد كبير اخر من الناس 
ينحدر بثبات نحو بربرية خلية ناعمة ... وكثيرا ما يسيء استعمال دوافعه الجنسية 
القوية أو ينحرف بها" . 

لاشك أن السيد بريستلي لا يشعر براحة على فراشه المنثور بالورد» كما أن 
عطفه على الإنسان المظلوم في المجتمع ينبع من قلبه الكريم » ويجري فى جدول 
عارم لكنه مضطرب . . إلا أن السيد بريستلي ليس على صلة شخصية بأي من 
السرياليين في هذا البلد أو غيره. . لكنه كقاص يجب أن يكون من الذكاء بحيث 
يدرك أن أقل الناس كبتاً هم عموماً أكثرهم أخلاقا . . أو حسب تعبير هويسمان «في 
الأعماق ... ما من فحش حقيقي إلا عند الرجال الطهرانيين" . 


17 يب 





ولاشك أن السرياليين ليسوا أقل شعورا من السيد بريستلى بوجوه 

بعض العناصر غير المرغوب بها بين صفوفهم . ولكن يجب ألا نخلط بينهم وبين 
هذه العناصر . . إنهم لا يستطيعون الاحتجاج على انحراف في قانون أخلاقي 
لا يحترمونه» إلا أنهم يحتقرون ذلك النوع من الناس الذي ينغمس في الانحراف: 
اما كما يحتقرون أناساً ينغمسون في النفاق . . إنهم يزدرون كل نوع من أنواع 
الضعف وكل نقص في التماسك الشخصيء ومبدؤهم عن الحرية يسمح لكل منهم 
بممارسة ميوله الطبيعية بشكل حر ما دامت لا تمس الحقوق المتساوية للآخرين . أما 
بالنسبة لموضوع اللواط مثلا (وهو موضوع لا تذكره الصحف المسائية» مع أنه أكثر 
المسائل حدة في الوقت الحاضر)» فالسرياليون لا ينظرون إليه نظرة متحاملة على 
الإطلاق . وهم يعرفون أن هذا الانحراف هو حالة شاذة ترجع إلى استعداد طبيعي 
نفساني أو فزيولوجي ليس الفرد مسؤولاً عنه . إلا أنهم يحتجون عندما يشكل مثل 
هؤلاء الأفراد جمعية أو رابطة أخوية ماسونية تهدف إلى فرض نفسيتها الخاصة 
على الحياة الاجتماعية والفكرية للعصر» وتؤدى خاصة إلى التعصب ضد النساء . 
وهدًا بلا ريب لا يشكل جوءا من العقيدة السريالية. 

وباختتصار؛ فالسريالي يؤمن بالحقيقة التنظيمية القائلة إنه إذا وجب أن 
تهاجم جسماً مريضاً من أجل علاجه» فيجب أن يكون جسمك سليما معافى. 
ونوع الإهانة التي يلقيها السيد بريستلي في وجه السريالية هي نفسها التي اعتاد 
الناس إطلاقها على البلاشفة إلى أن تبين للجميع طهارة حياتهم وما فيها من 
نكران للذات . 

إن السريالي معاد للأخلاق السائدة لأنه يعتبرها فاسيدة . إنه لا يستطيع أن 
يحترم نظاماً أخلاقياً يسمح بتطرف في الفقر والغنى» ويضيع أو يدمر عامدا 
حاصلات أرضص يعاني سكانها من سوء التغذية» ويتضورون جوعاًء ويدعو للسلم 
العالمي ثم يشن حرباً عدوانية بكل ملحقاتهاء من الرعب والدمار» التي يستطيع 
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العقل البشري الشرير أن يبدعهاء ويشوبه الدافع الجنسي فيصاب الآلاف من 
الرجال والنساء غير المكتفين جنسياً بالجنون وينفقون حياتهم في تعاسة. ولا يملك 
السريالي تجاه هذه الأخلاق التي اكتفينا بذكر خواصها سوى الكراهية والاحتقار. 

أما قانون السريالي الأخلاقي الخاص فيعتمد على الحرية والمحبة توللا ير 
مسوغا لجعل نقاط الضعف عند الجنس البشري أساساً لعقيدة الخطيئة الكبرى . 
إلا أنه يدرك أن معظم الناس يولدون غير كاملين ثم تزيد ظروفهم في نقصهم هذا . 
ولا يمكن القضاء على شرور ونقاتص كهذه في حقبة محددة من التطور البشري . 
إلا أننا نؤمن بأن جهاز الرقابة والكبت المنظم الذي هو المظهر الأخلاقي لعصرنا 
الحاضر خاطئ ضار من الناحية النفسانية . ونحن نؤمن بإطلاق حرية الدوافع 
جميعها إلى أقصى حد تمكن» كما أننا مقتنعون بأن ما أخفق القانون والكبت فى 
تحقيقه» سيتحقق عن طريق المحبة والأخوة. | 

والسريالي ليس مجرد كائن إنساني مغرق في العاطفة» والسوبريالية فى فنه 
لها نظير في الواقعية العلمية . إنه عالم نفسائي دفيق إلى أيعد سبلءة وعندها يستعمل. 
كلمات مثل «المحبة» و«الأخوة»» فذلك لأن تحليله لحياة الإنسان الجنسية 
والاقتصادية قد خوله استعمال مثل هذه الكلمات بشكل نظيف» دون أي فائض من 
العواطف المبالغ فيها . 

إنه لمن العقل والحكمة أن أختتم هذه المقالة دون تفسير شخصي. إلا أنني 
ذلك أحييلما مقالة غير سحدوةة فوا ضرورة: وقد اتهت هرارا عليز 
بالتناقض, ولا أنكر أن ذلك يحدث في كتاباتي النقدية . إلا أنني يجب أن أعترف 
بأننى لست قلقا بسبب ذلك» فهذه الأمور متعلقة بالتناقض في شخصيتي ذاتها . 
وإذا قيل لي إنه من الخنطأ والضعف أن أحوز على مثل هذه الشخصية» فالاعتراض 
هذا في نظري سخيفء إذ إني أشعر أن شخصيتي» كما هي» شخصية متكاملة. 
ولا أود أن أقدم مظهر | رتيباً مزيفا. فأنا أكره بشدة الأشخاص ذوي الوجوه 
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المتناسقة التركيب . إنهم إذا لم يكونوا مجرمين (وتلك حقيقة أثبتت بالبراهين). 
فهم أغبياء أو فاسدون. ولا يعني هذا أنني أفتخر بوجود التناقض» إلا أنه إذا كان 
هذا التناقض نتيجة طبيعية فإنني أترك للحكم النهائي التوفيق بين هذه المتناقضات . 

ونتيجة لذلك يتضح أن صلاتي الأساسية هي صلات رومانتيكية» وذلك 
بالمعنى الذي شرحته عن الرومانتيكية في هذه المقالة. لقد كان ميلي الغريزي دائماً 
نحو هؤلاء الشعراء والفنانين الذين كانوا يتتجاوزون حدود التقاليد التي هي حدود 
التجربة الأخلاقية. إن اهتمامي بتاريخ النقد يتزايد منذ اللحظة التي تبدأ فيها 
الرومانتيكية باكتساب قاعدة معقولة علمية من علم النفس والفلسفة . وهذا هو خط 
التطور من فيكو إلى فرويد. وهكذاء ففي هذه الظروف الحرجة» حيث يطالب كل 
شاعر أو فنان في أي لحظة من اللحظات بتعيين موضعه على هذا الخط. أصرح. 
بالرغم من ارتباطاتي الباباوية الماضية» بانتمائي للسريالية ؛ لذا يجب أن يعتبر هذا 
تأكيدا لكل ما هو حقيقي فعال في عملي الأدبي أو الفني . 

وإذا كان اتجاهي هذا يتضمن تخطيطا سياسياء فإننى أرتكب هذه الخيائة وأنا 
أشعر شعوراً تاماً بالنتائج . إن نظرة الفنان الخاصة للحياة في الظروف العادية ليست 
نظرة متكاملة إلا إذا كان غير منتم الحزب أو جماعة معينة . إلا أن الظروف الحاضرة 
ليست طبيعية . وقد ارتأت اللكتاتوريات الهديئة أن تتبحدى ححرية الفتان الإبذاعية 
بشكل مباشر . وسواء أكان الهدف هو «الواقعية الاشتراكية» أم «النقاء العنصري» أم 
(القومية)» فالخطر واحد وهو ليس مجرد كبت أو عبودية اقتصادية كالتي قاسى 
منها الفنان خلال جميع العصور الماضية» بل هو استئصال حقيقي للفنان كفنان . 
ولم يجبر الفنان على الوقوف موقف شهداء الدين أو الأعداء السياسيين منذ قضية 
تحطيم الصور والتماثيل الدينية . وإذا هوجم الفنان كفنان فيجب أن يدافع عن نفسه 
بشدة. وكي ينجح في ذلك يجب أن يتحد مع تلك القوى السياسية التي تعده 
باحرية الفكرية المطلوبة . وقد يكون هذا الاختيار صعباً حتى إننا نمجد أن الشيوعية 
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نمسها. وهي عقيدة الحرية والأخوة» قد جعلت من مقتضيات المرحلة الانتقالة 
مبررا لتعصب تافه غير ضر وري بالنسبة للناحية الجمالية . 

إن المتناقضات في الشخصية تأتلف في العمل الفنى» وهذا أول مبدأ فى 
الرومانتيكية . ويمكننا القول إن شخصية خخالية من المتناقضات لا يمكنها إنتاج عمل 
فني» فهي غير قادرة على الدخول في فعالية ديالكتيكية» والانتقال من حالة التوازن 
التي هي حاله عقئلية سلبية . إن الفن هو أكثر من وصف أو ريبورتاج» إنه عمل 
مجدد . فهو يجدد الرؤيا ويجدد اللغة. وأهم من ذلك» يجدد الحياة نفسها بتوسيعه 
لنطاق الإحساس» وجعله الإنسان أشد شعورا بالرعب والجمال والعجب من 
مختلف أشكال الكائنات الحية . 

إنني اذكو «ميلاد العجب» كعنوان لمقالة بقلم واتس دانتون» صديق 
سوينبرن . ولن أخشى استعمال مثل هذا التعبير الفخم كي أصف الهدف الحقيقي 
للسريالية كما أفهمها. فكما أن حب الاستطلاع هو الموهبة التي تدفع الإنسان 
للبحث عن البنية الخفية للعالم الخارجي» وتمكنه بذلك من بناء جسم من المعرفة 
ندعوه بالعلم» فإن العجب هو الموهبة التي تجعل الإنسان يجرؤ على خلق مالم 
يكن موجوداً من قبل» وعلى استعمال طاقاته بطرق جديدة من أجل نتائج جديدة . 
لقد أضعنا المعنى الأصلي لكلمة ؛«عجيب»» وهي من أكثر الكلمات استعمالا . 
والواقع أن كلمة #عجب؟ هي أفضل وأكثر شمولا من كلمة #جمال». وما هو مفعم 
بالعجب له قوة جبارة بالنسبة لخيال الإنسان . 

«إن عجبنا من أمر ينتهي إذا فهمناه»» هذا ما قاله الدكتور جونسون . إلا أننا 
نكون أكثر دقة لو قلنا إن الفهم ينتهي إذا انتهى العجب . أو كما قال باسكال» وهو 
رجل أقل رضى عن نفسه من الدكتور جونسون: «إن للقلب أسبابا لا يعرف العقل 
عنها شيئًا» . 
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هناك اختلاف أساسي بين وجهة النظر التي يتخذها العالم النفساني في 
فحصه لعمل فني» وبين وجهة نظر الناقد الأدبي. فما هو شديد الأهمية بالنسبة 
للثاني يمكن أن يكون تافهاً بالنسبة للأول. وغالباً ما يكون النتاج الأدبي ذو القيمة 
المشكوك فيها على درجة كبيرة من الآهمية بالنسبة للعالم النفساني . وعلى سبيل 
المثال» فإن ما يسمى «بالرواية النفسانية» ليس ذا قيمة كبيرة بالنسبة للعالم النفساني 
كما يتصور ذوو العقول الأدبية. وبشكل عام» فإن مثل هذه الرواية تفسر نفسها , 
وقد قامت بعملها في التفسير النفساني» لذا فأكثر ما يستطيع العالم النفساني فعله 
هو أن ينتقدها أو يوسع معناها . أما لماذا يختار مؤلف معين كتابة رواية معينة» فهو 
أمر لم نعثر على جواب له حتى الآن . ولكنني سأترك هذه المشكلة العامة للجزء 
الثاني من مقالتي هذه . 

إن أكشر الروايات قائدة للعالم النفساني هي تلك التي لأ يقدم فيها المؤلف 
تفسير أنفسيا لشخضياتة: فيترك بذلك المجال للتحليل والتفسير» أو يدعو إلى 
ذلك بطريقة عرضه لهذه الشخصيات . ومن الأمثلة الحسنة على هذا النوع من 
الكتابة روايات بينوا والقصة الانجليزية على طريقة رايدر هاجارد؛ بما في ذلك احم 
الذي انتتهجه كونان دويل» والذي يقدم ذلك النوع المستحب من القصة البوليسية 
التي هي إنتاج جماعي . وكذلك فإن قصة «موبي ديك لملفيل ٠‏ والتي هي في نظري 
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أعظم الروايات الأمريكية؛ تدخل ضمن هذا النوع من الكتابة . إن القصة المثبرة التى 
هي في ظاهرها خالية تمام امن أي عرض نفسي» هي نفسها التي تهم العاله 
النفساني أكثر من أي شيء آخر. إن قصة كهذه تكون مبنية على أساس من 
الفرضيات النفسية الخفية . وكلما كان الكاتب على غير علم بهذه الفرضيات 
أظهرت نفسها ثقية دون شواتب للبضيرة النافذة: ومن نلحية أخرى» قإن الولف 
في الرواية النفسية يحاول إعادة تشكيل مادته بحيث يرفعها من مستوى الطوارئ 
البدائي إلى مستوى العرض النفساني والإنارة» وهذه طريقة كثيراً ما تحجب الدلالة 
النفسية للعمل أو تخفيها عن العيان. ولهذا النوع من الروايات بالذات يتجه القارئ 
العادي من أجل «علم النفس»» بينما يتجه العالم النفساني إلى النوع الآخرمنهاء إذ 
إنه ه والوحيد الذي يستطيع أن يعطي هذا النوع معنى أشد عمقا. 

كنت أتكلم عن الرواية. إلا أنني أبحث في حقيقة نفسية لا تنحصر في هذا 
النوع من الفن الآدبي بالذات» إذ إننا نصادفها في أعمال الشعراء كذلك ».كما 
نصادفها عندما نقارن بين الجزء الأول والثانيى من مسرحية فاوست . إن تراجيديا 
القى :عند جريقشة فقسر تقسها ‏ وكل ماين أن يضيله العام التاسى قد سيق أذ 
ذكره الشاعر بكلمات أفضل . أما الجزء الثاني من المسرحية فيتطلب الإيضاح » وفيه 
ثروة مستفيضة من المادة الخيالية ما يرهق طاقة الشاعر الإنشائية . فالكلمات لا تفسر 
نفسهاء وكل بيت يزيد من حاجة القارئ إلى تفسير. . لذا فهذان الجزان من 
فاوست يوضحانء بوجودهما على طرفي نقيضء هذا الفارق النفساني بين 
الأعمال الأدبية . 

ومن أجل أن أؤكد هذا الفارق» فإنني سأطلق اسم نفساني على النوع الأول 
من الإبداع الفني» واسم تخيلي على النوع الثاني . فالنوع النفسي يعالج مواضيع 
سحعقاة مد منطقة الشعور الإنساتي + كتدروس ألنياة مغلا والدمات العاطفية ثم 
التتجارس الانفعالية وكوارث مصير الإنسان بشكل عام وكل ما يشكل الحياة 
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الواعية للإنسان وحياته الشعورية بشكل خاص . وهذه المواضيع يستوعبها الشاعر 
نفسياء ويرفعها من المستوى العادي إلى مستوى التجربة الشعرية» ثم يعبر عنها 
بطريقة تفرض على القارئ نظرة أوضح وأعيق: وذلك بإدخالها إلى حيز شعوره 
كل ما يتهرب منه عادة أو يهمله أو يضيق به. فعمل الشاعر إذن هو تفسير محتويات 
الشعور وإنارتهاء ثم تجارب ال حياة التي لا مفر منهاء بأفراحها وأتراحها المتعاقبة إلى 
أبد الآبدين . والشاعر لا يترك شيئا للعالم النفسي . إلا إذا توقعنا من هذا الأخير أن 
بشرج الأسباب التي دعت فاوست إلى الوفوع في حب جريتشن » أو الأسباب التي 
دفعت جريتشن إلى قتل طفلها. ومثل هذه الأموريؤلف مصائر الجنس 
البشري» ويتكرر ملايين المرات» كما إنه مسؤول عن الروتين في محكمة الشرطة. 
وفي قوانين العقاب. وليس هناك من غموض يحيط بهاء لأنها تفسر نفسها 
تفسير ا كاملا . 

هناك العديد من المؤلفات الأدبية التي تنتمي إلى هذا النوع»ء ومثال ذلك 
الروايات الكثيرة التى تعالج أمور الحب والبيئة والأسرة والجريمة والمجتمع» وكذلك 
الشعر التوجيهي ومعظم الغنائيات» ثم المسرحيات بنوعيها: التراجيديا والملهاة. إن 
العمل الفني النفسي» مهما كان شكله»ء يستقي مواده من العالم الواسع للتجارب 
الإنسانية الواعية أي من تلك التجارب المتميزة بالنشاط والحيوية . وقد دعوت هذا 
النوع ضوخ الوبداع المني . نفسياً » لأنه في فعاليته لا يتتجاوز حدود المفهوم النفسي . 
وكل ما يشمله من تجربة وتعبير فني ينتمي إلى عالم الأشياء المفهومة . وحتى 
الجارى الأساسية نفسها لا تستدعي العجب بالرغم من لا عقلاليتها» |1 
هي أمور معروفة منذ الأزل؛ كالانفعال العاطفي ونتيجته الحتمية» ثم خسو 
الإنسان لتقلبات مصيره» وأخيراً الطبيعة الخالدة وما فيها من . جمال وهول . 

إن الفارق الكبير بين الجزء الأول والثانى من فاوست يحدد الفارف بين 
الإبداع الفني النفسي والتخيلي . فالجزء الثاني معاكس لأحوال الجزء الأول كلها. إذ 
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إن التجربة التي تجهزنا بمادة التعبير الفني ليست مألوفة لنا. إنها شيء غريب يستمد 
وجوده من منطقة ما وراء العقل البشري» وهذا يوحي بالهوة الزمنية التي تمصلنا 
عن عصور ما قبل التاريخ» أو يستحضر عالما فوق البشرية» يتباين فيه النور 
والظلمة المتضادان . إن هذه التجربة أولية تفوق مفهوم الإنسان» وهو لذلك معرض 
لخطر الخضوع لها. أما قوة هذه التجربة وقيمتها فهما ناتجتان عن اتساعهاء إذ تنبع 
من أعماق لا زمن لهاء وهى غريبة باردة» متعددة الجوانب» شيطانية مشوهة . إنها 
منال عشحك كنيب على مادة اللكرة القارجى قبل تكريتها: أو «جريمة تنتهك 
كبرياء الإنسان»» على حد قول (نيتشه)» إذ إنها تهدم المقايبس الإنسانية للقيم 
وأشكالنا الجمالية . فالرؤيا المزعجة لحوادث مريعة عديهة المعنى مستعصية في جميع 
الأحوال على المفاهيم والمشاعر البشرية» تتطلب من الفنان طاقات غير تلك التي 
تتطلبها تجار الحياة العادية . فهذه لا تمزق الستار الذي يحجب الكونء ولا 
تتجاوز حدود الممكن البشرى» وهي لهذا السبب تتشكل بسرعة حسب مقتضيات 
الفن» مهما عظمت الصدمة التي تسببها للفرد . ولكن التجارب الأآولية تمزق الستار 
الذي رسمت عليه صورة العالم المنظم من أعلاه إلى أسفله» وتسمح لنا بالنظر إلى 
هوة لا قرار لها ترتبط بأمور لم تحدث بعد. إنها رؤيا لعوالم أخرى أو لغوامض 
الروح أو أجيال المستقبل التي لم تولد بعد . إلا أنه لا يمكننا القول فيما إذا كانت هذه 
الأمور هى من ضمن التجارب الأولية أو ليست منها على الا طلاق فهي : 


«تشكيل وإعادة تشكيل 


الماضي الخالد للروح الخالدة» 
إننا نرى مثل هذه الرؤيا في «راعي هرمز» لدانتي» وفي الجزء الثاني من 


فاوست» وفي فورة نيتشه الديونيسيه. وفي«خاتم نبلونجن» لفاجنر. وفي «ألعاب 


الربيع الأولمبية» لسبيتلر وفى شعر وليام بليك» وفي ابنيرو توماكيا للراهب 

فوانسيسكو كولوناء وفى لعثمة جيكوب بوي الفلسفية والشعرية. وكذلك فقد 

جهزت التتجربة الأولية رايدر هاجارد بمادة لسلسة قصصية» ولكن على نطاق أضيق 
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وأدق. والشيء ذاته يقال بالنسبة لبينواء وخصوصاً في كتابه الأطلانطيد 
وكوبين فى «الجانب الآخر»ء وميرنيك في «الوجه المتفائل»؛ وهو كتاب يجب أن 
نعطيه حقه من الأهميةء وكذلك جويتس في «ملكة بلا أبعاد»» وبارلاش في «اليوم 
ابلييت؟ . وهناك أيضا كثيرون يمكن أن يدخلوا ضمن هذه القائمة . 

إن من يتبع فرويد من علماء ء النفس يميل إلى اعتبار هذه الكتابات» التى هي 
قيدالبحث ؛ كمشكلة من مشاكل علم الأمراض وطبائعها . . إذيفترض أن هناك 
نجربة شخصية صحيحة وراء ما دعوه «الرؤيا الأولية»» تجربة لا يمكن أن تقبلها 
وجهة نظرنا الواعية» ثم يحاول أن يعزو وجود هذه الصور الغريبة في رؤياه إلى 
أسباب تنكرية» مفترضاً أنها تمثل محاولة للتستر على التجربة الأساسية وإخفائها . 
وهو يعتقد أن القجربة الغراسية» خثلا: ؛ يمكن أن لا تتفق أخلاقيا أو جماليا مع 
الشخصية كوحدة متكاملة» أو قل هى لا تتفق على الأقل مع أمور خاصة في العقل 
الواعي وكى يكبت الشاعر هذه التجربة بواسطة الأناء ويخفي معالها 
كي تصبح «لا شعورية» فإنه يعمل أسلحته الباثولوجية جميعها . . وكذلك فإن عدم 
الرضى عن هذه المحاولة للاستعاضة عن الحقيقة بالخيال» تفرض على الشاعر أن 
يكرر المحاولة في سلسلة طويلة من الخلق والإبداع . وهذا يفسر لنا تكائر الأشكال 
الخيالية» وكلها مريع شيطاني مشوه جامح . إنها بديل من التجربة غير المقبولة من 
ناحية» وهي من ناحية ثانية تساعد على إخفاء هذه التجربة . 

إن الإبداع, د نرب الأرادة» يضمن مسرا . وعالم النفس يستطيع أن يصف 
مظاهر الإبداء هذه بأنها طرائق معينة . إلا أنه لا يستطيع أن يجد حلا للمشاكل 
الفلسفية التى تعترضه . فالإنسان المبدع هو لغز نحاول الإجابة عنه بطرق شتى 
ولكن دون خدورى . إلا أن هذه الحقيقة لم تمنع علم النفس الحديث من الالتفات بين 
الحين والآخر إلى موضوع الفنان وفنه . وقد ظن فرويد أنه وجد مفتاحاً لهذا اللغز 
باستنباطه العمل الفني من خلال تجارب الفنان الشخصية . وهذا الاتجاه له إمكاناته 
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دود شك. فالعمل الفني شبيه بالمرض العصبي» إذ يمكن تتبع أثره إلى تلك العقد 
في الحياة النفسية التي ندعوها بالمركبات. ويعود الفضل لفرويد في اكتشاف أن 
اختلال الأعصاب يرجع في أصله إلى أسباب نفسانية» وينبع من حالات عاطفية 
ومن تجارب حقيقية أو خيالية في مرحلة الطفولة. وقد سار بعض أتباعه. 
أمثال رانك وستيكل» على خطوط متقاربة في تحريهم ووصلوا إلى نتائج 
هامة. ولا يسعنا أن ننكر أن طبيعة الشاعر النفسية تنتشر في عمله ممتدة من الجذر 
إلى الفرع . كما أنه ليس هناك من جديد في القول بأن العوامل الشخصية تؤثر إلى 
جل كبير على اتختيار الشاعر لمااثة واستعماله لها. ويعود الفضبل إلى المدرسة 
الفرويدية في إظهار مدى هذا التأثير» وبيان الأساليب الغريبة التي تستعمل في 

يعتقد فرويد أن العصاب نات عن تعذر الوصول إلى اشباع الرغبات بطريقة 
مباشرة» وهو يعتبره لذلك أمرا غير لائق» بل خطأء أو حيلة أو عذراً أو جهلا 
إراديا . والعصاب بالنسبة إليه نقص كان ينبغي ألا يوجد قط . ويكاد هذا المرض 
لا يحظى بكلمة طيبة واحدة من معظم التاسء لآنه ليس إلا اشطراباً مقلقا 
لاامعنى له . وإذًا خللنا عملاً قنياً على ضوء ما فى نقس الشاغر من رغيات مكبوثة: 
فإننا نتكون حينذاك قد وضعنا هذا العمل على مستوى العصاب» وفي مجموعة 
واحدة مع الدين والفلسفة» لأن علم النفس الفرويدي ينظر إلى هذه المواضيع نظرة 
واحدة. ولا يمكن أن نوجه أي اعتراض إذا قبلنا أن تقتصر وجهة النظر هذه على 
توضيح العوامل الشخصية التي لا يمكن لأي عمل فني أن يتحدد دونها. وأما إذا 
ادعى مدع أن مثل هذا التحليل يفسر يفسر العمل الفني ذاته» فإنه حينذاك يتوجب علينا 
أن ثر فض هذا القول وفقما بانا. . فالأطوار الشخصية التي تتسلل إلى عمل فني 
ليست جوهرية» وكلما كثرت هذه الأطوار انخفضت قيمة العمل الفنية . . والمهم في 
عمل فني هو أن يرتفع فوق مستوى الحياة الشخصية؛» وينطلق في حديثه من روح 
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الشاعر وقلبه» بصفته إنساناً يخاطب روح البشرية وقلبها. إن المظهر الشخصي في 
نطاق الفن هو تحديد لإمكاناته بل هو إثم بحقه. أعيا إذا كان الشكل «الفني) 
شخصيا في المقام الأول» فإننا نعامله حينذاك معاملة العصاب . وربما يكون هناك 
بعض الصحة في اعتقاد المدرسة الفرويدية أن الفنانين جميعاًء وبلا استناء. 
مصابون بداء عبادة الذات (النرجسية) . والمقصود بهذا أنهم أشخاص غير ناضجين 
يحبون ذاتهم ويتمتعون بصفات طفولية . . غيو أن هذا القول,يصيح بالتسية للفتان 
كشخص لا كفنان . فالفنان» في طاقته الفنية . ه ليس عا قا لذاله أو لغيره» كما أله 
ليس شهوانياً في أي حال. إنه موضوعي لا شخصيء بل يكاد يكون من غير 
البشر . إنه يتمثل في عمله كفنان لا ككائن بشري . 

تزدوج في كل شخص مبدع أو تتوحد كفاءات متناقضة . فهو إنسان له 
حياته الشخصية من ناحية» بينما هو من ناحية ثانية طريقة مبدعة لاا شخصية. وبا 
أنه يمكن له كإنسان أن يكون صحيحاً أو سقيماء فإنه يجب أن ننظر إلى كيانه 
النفسى كي نجد الأمور التي حددت شخصيته . . ولكن لا يسعنا أن نفهم قدرته إلا إذا 
نظرنا إلى حصيلة إنتاجه وإبداعه . . إئنا ثر تكب تخطأ محزناً لو حاولنا تفسير نموذج 
حياة سيد إنكليزي أو ضابط بروسي أو كاردينال عن طريق تحليل العوامل 
الشخصية:؛ إذ يؤدي كل من السيد والضابط ورجل الكنيسة دوره في شكل لا 
شخصي . . ويتصف كيان هؤلاء النفسي بموضوعية خاصة . . هذا وينبغي أن نوافق 
على أن الفنان لا يحمل بطاقة رسمية» بل العكس هو الصحيح. , إلا أنه بالرم من 
ذلك يشبه الأنواع التي ذكرتها من جانب واحدء إذ إن النزعة الجماعية تتغلب على 
النزعة الشخصية في المزاج الفني . . والفن دافع داخلي يقبض على ناصية الإنساك 
ويجعل منه الته . كما أن الفنان لا يتمتع بحرية الإرادة والسعي وراء مصالحه؛ ٠‏ بل 


يسمح للفن أن يحقق أهدافه من خلاله . . إن له كإنسان مزاجه وإرادته. وممقاصده 


الشخصية». ولكنه كفنان «رجل» بالمعنى الا: لذلك . بل هو اارجل جماعي' 
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يحمل حياة البشر النفسية اللاشعورية ويعطي لها شكلا. ومن أجل أن يقوم بهذا 
العمل الصعب يضطر في بعض الأحيان إلى أن يضحي بسعادته وكل شيء من شأنه 
ان يجعل للحياة قيمة في نظر الإنسان العادي . 

إذن» ليسن من الغريب أن يكون الفنان حالة مهمة بالنسبة لعالم النفس الذي 
يستخدم طريقة تحليلية . ذلك أن حياة الفنان تملوءة بالصراع» وتتصارع في نفسه 
قوتان تسعى الأولى منهما سعي الإنسان العادي وراء السعادة والرضى والأمن في 
الخبياة من ناحبية» فشكل الثانية من ناحية أخري عاطفة لا ترحم مكن أن تخلب 
على جميع النزعات الشخصية . والقاعدة في حياة الفنانين أن تكون بعيدة كل البعد 
عن السعادة» هذا إذا لم تكن مفجعة. أما السبب في ذلك فلا يعود إلى مزاج 
متشائم بل إلى إهمال في أمورهم الشخصية العادية . ونكاد لا نجد أي شذوذ في 
القاعدة التى تقول إن الإنسان يجب أن يدفع غاليا ثمن موهبة الإبداع الالهية. 
وكآن تكلا منا يولك ب رأسمال معين من الطاقة. وتقبضن على هذه الطاقة أعظي قوة في 
تركيبنا وتحتكرها فلا تخلف وراءها إلا القليل الذي يأتي بشيء ذي وزن. وبهذه 
الطريقة تستنزف القوة المبدعة الدوافع الإنسانية إلى درجة تجعل الأنا الشخصية تنمي 
شتى أنواع الصفات الرديئة» كالقسوة والأنانية والغرور (المدعو بحب الذات)؛ 
وكل نوع من أنواع الرذيلة . وتفعل الأنا كل ذلك من أجل أن تبقى شعلة الحياة 
مضيئة» وكي تقي نفسها الحرمان والتجرد من كل شيء. إن حب الذات لدى 
الفتانين شبيه بحب الذات لدى الأطفال غير الشرعيين» أو المهملين» الذين 
يضطرون منذ نعومة أظفارهم إلى وقاية أنفسهم من شر السلطة الهدامة لأناس 
لا يكنون لهم أي محبة . ومن أجل هذا الهدف بالذات تنمو في نفوسهم صمات غير 
حميدة» ويحافظون فيما بعد على محبة لذاتهم لا تقاوم» وذلك ببقائهم طيلة 
تيأئهي عاجزين كالأطفال» أو تهجمهم على السنن الأخلاقية أو الفانوث. وإذن 
فليس هناك ما يدعونا إلى الشك في أن الفن هو الذي يفسر الفنان؛ وليس النقص 


ل 


أو الصراع في حياته الشخصية ٠‏ . وهذه الأمور كلها ليست سوى نتائج مؤسفة حقيقة 
كونه فناناً؛ أى: بمعنى أخرء كونه رجلاً دعي منذ ولادته للقيام بعمل أعظم من أن 
يكلف به الرجل العادي . فالقدرة الخاصة تعني بذل طاقة كبيرة في اتجاه معين ينتج 
عنه استنزاف لجوانب الحياة الأخرى 
ولا يهمنا إذا عرف الشاعر أن عمله يولد وينمو وينضج داخل نفسه. أو إذا 
افترض أن إنتاجه يهبط من الفضاء ء عن طريق الفكر . ورأي الشاعر في الموضوع 
لايغير حقيقة كون عمله يفوقه موا كما يفوق الطفل أمه موا. ات 
نقول . وحين تسيطر القوة الخلاقة المبدعة» يكيف اللاشعور الحياة البشرية ويحكمها 
خلافاً للارادة الفعالة . ويساق الأنا الواعي في تيار سفلي ويصبح مجرد مراقب 
يو 0 واغهر السمل أبإيازي سديتشاك معمير الشاعر ويضك ايل 
ماهو فاوست إنالم يكن إلارمزا؟ إن ل أقصد بذلك مجاز يشير يشي إلى شيه 
شيء يميش في نفس ككل لكان » ال سافة سل ركه اوعل تسعط أ 
تتصور شخصاً غير أمني سامان كا ارسي 000 
ل لا ع ل 
البشرية . والصورة المثالية للرجل الحكيم أو المنقذ مدفونة تغفو في لا شعور الإنسان 
منذ فجر الثقافة. وهي تستفيق كلما كانت الأحوال مقلقة» وكلما ارتكب المجتمع 
الإنساني خطيئة شنيعة . والناس حين يضلون يشعرون بالحاجة إلى دليل أو معلم ؛ 
أو -جتى إلى اطبييت إن هذه الصور الأصلية غديدة؛ وهي لا تظهر في أحلام الأفراد 
أو في الأعمال الفنية إلا عتدها تكو النظرة العامة من الضصلابة والعناد بحبيت 
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تستدعي ظهورها. وعندما تتصف ال حياة الواعية بالتحيز والموقف الزائف» تنشط 
هذه الصور بشكل غريزي . ثم تظهر في أحلام الأفراد وفي رؤى الفنانين 
والعرافين» محدثة بذلك نوعا من التوازن النفسي في تلك الحقبة الزمنية . 

وبهذه الطريقة يرضي عمل الفنان الحاجة الروحية للمجتمع الذي يعيش فيه . 
ولهذا السبب يهمة عمله أكثر بكثير مايهمه مضيره الشخصى» صراء أكان غلك 
بذلك أم غير عالم . وا أن الفتان هو أذاة التتفيد الجر هرية لعماله: فهو لذلك خاضع 
له وليس من سبب يضطره إلى تفسيره لنا. لقد بذل أفضل ما لديه في إعطائه هذا 
العمل شكلاء وينبغي أن يدع الشرح للآخرين وللمستقبل . إن العمل الفني العظيم 
أشبه بالحلم» وهو لا يشرح نفسه بالرغم من وضوحه الظاهر» ولا يكون صريحا 
أبدا. إن الحلم لا يقول ايجب) أو «هذه هي الحقيقة). إنه يقدم صورة بالطريقة 
نفسها التي تسمح بها الطبيعة للنبات أن ينمو» وعلينا أن نقوم باستنتاجاتنا الخاصة . 
وإذا أصيب إنسان بكابوس فهذا يعني أنه واقع تحت سيطرة خوف شديدء أو أنه 
متحرر منه أكثر مما ينبغي . وإذا حلم برجل عاقل مسن » فقد يعني هذا أنه رجل تربية 
إلى مدى بعيدء أو أنه بحاجة إلى معلم . وإذا تعمقنا في نظرتنا إلى الموضوع نحد أن 
كلا المعنيين يؤدي إلى النتيجة نفسهاء وذلك كما يحدث عندما نسمح للعمل الفني 
أن يؤثر فينا كما أثر في الفنان قبلاً . هذا وينبغي كي نتفهمه جيداً أن نبيح له أن يكيفنا 
كما كيف الفنان من قبل . إننا حينذاك نفهم طبيعة التجربة ونرى أنه انتزعها من 
القوى الشافية المنقذة في النفس الجماعية التي تنطوي على الوعي» مع ما تنطوي 
عليه من انعزال وأخطاء مؤلمة. وكذلك نرى أنه نفذ إلى قلب العالم حيث تغرس 
بذور اللمياة: وتنبعث نغمة عالمية إلى جميع الكائنات. فتسمح للإنسان أن يوصل 
مشاعره وجهاده إلى البشرية جمعاء . 

ولا نستطيع أن نتكتشف سر الإبداع الفني وفعالية الفن إلا بالرجوع إلى 
حالة هن المشاركة الصوفية» وإلى ذلك المستوى من التجربة حيث يعيش الإنسان 
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لا الفرد. وحيث لا قيمة لخير الفرد أو بلواه» بل القيمّة كلها للوجود البشري . هذا 
هو السبب الذي يجعل كل عمل فني عظيم عملاً موضوعيا لا شخصياً. ولك 
في الوقت ذاته ليس أقل عنفا في تحريك مشاعرنا جميعا . ولذا لا يمكننا أن نعتبر 
حياة الشاعر الشخصية أمرا جوهريا بالنسبة لفنه» ولكننا نعتبرها مجرد مساعد 
أو عبائق لعملة الإبداعي . فهو كشخض يمكن أن يكرث عاديا أو مواطناصالا 
أو مريضاً بالعصاب أو غبياً أو مجرماء كما أن سيرته الشخصية يمكن أن تكون 
حتمية أو مهمة» إلا أنها لا تفسر شاعريته . 
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اللركسيةوالادب 


الملركسية فلسفة مادية تؤمن بأولوية المادة» وأن العالم يوجد خارجا عنا 
ومستقلاء ولكن الماركسية ترى المادة متغيرة ولها تاريخ » ولا تقبل أي شيء على أنه 
ثابت لا يتغير . إن قلة من كتاب القرن السابع عشر يمكن أن تعترض على النظرة 
المادية إلى الحياة» مع أن وجهة نظر هؤلاء في ذلك لا بد أن تكون مخالفة لوجهة 
نظر ماركس أو أنجلزء لقد استقى شكسبير نظرياته الفلسفية من رابليه ومونتينيو. 
ولذا فلا يمكن أن يجد في النظرة الماركسية إلى الحياة أمرا فظيعا. وأما بالنسبة 
للجزء الأكبر من القن الشامن عشسرء قإن الكثيرين من ككتاب بريطاتيا العظام لم 
يجدوا أي حرج في قبول النظرة المادية إلى ال حياة . 

ولكن الأمر يختلف في عصرنا هذاء وقد اختلف منذ أكثر من قرن» إذ ب 
الصحفي الأديب اليوم قائلا إن المادية والخيال لا يتفقان» والنتيجة لا تكون خلقا 
وإبداعاً بل مجرد نزاع شنيع . وهذا رأي ضالء فليس بغريب على الإطلاق» 
يل من الطبيعي جداء أن يتبنى الكاتب الخيالي وكاتب القصة خاصة نظرة مادية 
إلى الحياة . 

«الوجود هو الذي يحدد الوعي» إن هذا هو التحديد الماركسي للعلاقة 
النهائية بين المادة والروح . وإذا لم تكن هذه هي النظرة الحقيقية للفنان» فإنها يجب 
أن توت أساساً لعمله الابداعي . إذ إن الو بداع الخيالي كله هو انعكاس للعالم 
الحقيقى الذي يعيش فيه المبدع . وهو نتيجة تماسه مع ذلك العالم وحبه وكراهيته ' 
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إن مادة الفن تتكون من الأضواء والألوان والقوالب والأشكالء, وأنفاس 
الرياح وعطر الحياة والجمال الجسماني أو القبح في الكائنات الحيوانية, وكذلك فى 
الكائنات البشرية» وأفعال رجال أو نساء حقيقيين وأفكارهم وأحلامهم, با فى 
ذلك الفئان الخالق نفسه . ا 

لقد طالب ملتون بتوفر ثلاثة شروط في الشعر» وهي «البساطة والحس 
والانفعال». والفن غير الحسي الذي لا يهتم بإدراك العالم الواقعى والأمور 
الحساسة ليس فناً على الإطلاق» أو حتى ظلاً للفن. وجوهر العمل الخلاق هو: 
الصراع بين الخالق والواقع الخارجي» ثم الحاجة الملحة إلى السيطرة على هذا الواقع 
وإعادة خلقه . وقد يعترض على ذلك بالقول: إن الماركسية تدعى بأن الأعمال 
الفنية هي مجرد انعكاس للحاجات الاقتصادية والمناهج الاقتصادية». 


غير أن هذا القول لا يعبر عن وجهة النظر الماركسية» بل عن وجهة نظر عدد 
كبير من الماديين في القرن التاسع عشر من المدرسة الوضعية . وآراؤهم لا تتفق على 
الإطلاق مع ديالكتيكية ماركس المادية . وقد شرح ماركس بوضوح آراءه عن العلاقة 
بين المناهج الروحية في الحياة» التي يدخل في نطاقها الإبداع الفني» وكذلك اراء* 
عن الأساس المادي للحياأة» في مقدمته الهامة لكتابه واقى الاأقعصاد السبياسي). 
وسنورد فيما يلي النص الذي يدل على ذلك : 

«إن طريقة إنتاج الوسائل المادية للوجود تكيف المنهح الاجتماعي والسياسي 
والعقلى لهذه الحياة. إن وعي الإنسان ليس هو الذي يحدّد وجوده؛ بل العكس هر 
الفسيحييم: والوجود الاجتماعي هو الذي يحدد وعي الفرد' . وفى مرحلة معينة 
لتطور قوى الإنتاج المادية في المجتمع تصطدم هذه القوى مع علاقات الانتاج 
الموجودة التى كانت هذه القوى تعمل داخل إطارها من قبل. ونستطيع هذا '” 
نستخدم التعبير القانوني للدلالة على هذه العلاقات» فندعوها بعلاقات الملكية التي 
تتحول بدورها إلى قيود تشل قوى الانتاج المنطورة فتبداً عند ذلك حقبة من الثوره 
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الاجتماعية. وما إن يتغير الأساس الاقتصادي حتى يطرأ تحول كبير على البناء 
الفوقي الضخم بأكمله . إنناء حين نعتبر مثل هذه الثورات» يجب أن فيز دائماً بين 
الثورة المادية في الشروط الاقتصادية للإنتاج» التي يمكن تحديدها بدقة تحاكي دقة 
العلوم الطبيعية» وبين الثورة القانونية والسياسية والدينية والجمالية أو الفلسفية» أو 
باختصارهء الأشكال الإيديولوجية., التى تجعل الناس يعون هذا الصراع 
ويشتركون فيه" 

وهكذا فإن ماركس كان يعتقد بلا ريب أن الأسلوب المادى فى الحياة هو 
الذي يحدد في النهاية الأسلوب الفكري. ولكنه لم يؤمن أبداً بأن العلاقة بين 
الأعريح علاقة مباشرة تقطور بشكل آلى وتلاحظ بسهرلة. وكا لبد أن يسك هد 
الفكرة القائلة إن فنا «رأسمالياً» يجب أن يحل محل القن #الإقظاعى»: عجره 
تحول الججمع من [قطاغي إلى زأسمالي» وإذ القنانين العظام كلهم يجب أن 
يعكسوا حاجات الطبقة الرأسمالية الجديدة نتيجة لهذا التحول في المجتمع . إن 
ماركس » كما سيظهر فيما بعد» لم يعتبر الفن الرأسمالي أرفع في مستواه دائما من 
الفن الإقطاعي» بسبب كون وسائل الانتاج الرأسمالية أكثر تطورا من الوسائل 
الإقطاعية» وكذلك لم يعتبر الفن الإقطاعي للسبب ذاته أرقى من فن عصور 
العبودية فى دويلات اليونان وروما أو الملكيات الشرقية القديمة. إن مثل هذه 
النظريات السخيفة المبتذلة غريب كل الغرابة عن الروح الماركسية . لقد كان ماركس 
محقافي إصراره على رأيه بأن التغيرات ف في الأساس المادي للمجتمع يمكن أن 
يحددها المؤرخ الاقتصادي بدقة شبيهة بدقة العلوم الطبيعية (وهذا بالطبع لا يعني أن 
هذه التخيرات تحدث وتنقرر علمباً)» وإن كان لا يمكن أن نقيس بشكل علمي 
التغيرات الناتجة في بناء الحياة الاجتماعي والروحي . وتحدث هذه التغيرات. ثم 
يشعر بها الناس» فيحتدم هذا الصراع بين القديم والحديث داخل عقولهم. غير أنهم 
يفعلون ذلك بشكل غامض غير منظم مثقلين بأعباء ترائهم القديم» وبطريقة يصعب 
معها تتبع آثار هذه التغييرات في عقل الإنسات . 
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وعلى سبيل المثال» أذكر أن دستور نابليون هو , بحق التعبير القانوني عن 
١‏ 
لتغيرات الاجتماعية والاقتصادية التي أحدثتها الثورة الفونسية» إلا أن معرقتنا لهذه 
التغيرات لا تفسر لنا دسقور ابليوق.. . وإذا أردنا أن نفهم هذا الدستور. فإن علينا أن 
نستوعب تاريخ فرتسا الماضي» والعلاقة بين الطبقات في ذلك البلد قبل الثورة. 
وكذلك مجرى الثورة ذاتهاء والتغيرات في العلاقات الطبقية التي أحدثتها الثورة: 
وألخخيرا يجب يجب أن نفهم ديكتاتورية نابليون العسكرية» وعند ذلك فقط يصبح دستور 
لبو بالاسبية لنا التمري الذاتوتي من الجسم البرجرازي والشررة الصناهية 
الفرنسية التي بدأت في العصر النابليونى . والقانون هو أكثر أجزاء البناء الفوقي 
استجابة . وهو يتغير بسهولة طبقا للتغيرات في وسائل الإنتاج . أما الفن فإنه شديد 
البعد عن قاعدة البناء» ولذا فاسعجايته للتثيرات أضعب: بكثير . 

وقد أصر أنجلز على هذه النقطة في رسالة كتبها إلى جي بلوخ عام ١89٠‏ 
جاء فيها ما يلي : 

«إن العامل النهائي المقرر في التاريخ. طبقا للنظرية المادية» هو الونتاج 
وتكاثره في ا حياة الواقعية . ولم يؤكد ماركس أو أنا أمرا أكثر من هذا أبدا. وإذا ما 
عرف إنسان هذا الذي ذكرت» فقال إن العنصر الاقتصادي هو العامل المقرر 
الو سيادء موي سوردو يي نورين وي كك 
الغوة ول ميمه على سجرى المراع التايعضي؛ وتجح في تقوير شكله في 

0 5 دلقة هس الأشكال السياسية : 
فس من اللالحوال.. وهذة الحناصس و د يأسية العسراج الطبقي. 
الطمة 60 

وتياك هذا الضوإعة والنساتير لعيا . * . اللتختصسرة بعدمعركة 
« ..إلخء ومن أشكال مخيلفة من القانون. ثم من انعكاسات هذا الصراع في 
فرة ب من 
ببيسيي ص م اه لقي 


الوضع 
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إن هناك تفاعلا بين جميع هذه العناصرء إلا أن الحركة الاقتصادية تؤكد 
ضرورة وجودها في النهاية من بين طائفة الأشياءوالحوادث الجمة التى تجمع بينها 
رابطة واهية يتعذر الكشف عنها أو تبيانهاء» بحيث نعتبرها مفقودة يمكن إغفالها . 
ولو لم يكن الأمر كذلك؛ لكان تطبيق النظرية على أي فترة تاريخية نختارها أسهل 
من حل معادلة بسيطة من الدرجة الأولى . 

وهكذاء فإن الماركسية حين تجزم بأن العامل النهائي الحاسم في أي تغيير هو 
الأسباب الاقتصادية» لا تنكر بأن ثمة عوامل «مثالية» يمكن أن تؤثر على مجرى 
التاريخ» وقد تستطيع أن تنجح في تقرير الشكل الذي يتخذه هذا التغيير 
(الشكل فقط) . 

أما الإشارة إلى أن الماركسية تقلل من أهمية مثل هذه العامل الروحي فى 
الشعور الانسانى بصفته عامل إبداع فني» وأما الأدعاء السشيف بأن ماركيس قد 
اعتبر الأعمال الفنية معجرد انعكاسات مباشرة لأسباب اقتصادية مادية» فما هو 
إلا مجرد إعطاء صورة كاريكاتورية عن الماركسية . إن ماركس لم يفعل ذلك على 
الإطلاق . لقد فهم حق الفهم أن الدين أو الفلسفة أو التقاليد يمكن أن تلعب دورا 
كبيراً في خلق عمل فني» كما إن أي واحد من هذه العوامل» أو من العوامل 
«المثالية» الأخرى» يمكن أن ترجح كفته في تقرير شكل العمل المذكورء إلا أن 
ا و وس و 
بالنسبة للإبداع الجمالي . 

كثيراً ما يعترض على الماركسية بأنها تنكر الفرد» وتعتبره مجرد فريسة لقوى 


اقتصادية مجردة» تدفعه نحو مصيره بحتمية القدر الإغريقي : . إننا لن نببحث في 
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اب أ 

ا و خطأ الرأي القائل بأنه يستحيل على الإنسان أن يخلق عملاً فنياً لأن 
فدرا خا 
7 رجاعن إرادته يدفعه إلى نهاية لا مفر منها . ربما لم تنجح ديانة كالمن في 
| التي لدي ة المصير والقدر قد فعلت ذلك. كما نرى في التراجيديا 
ليوا نية وفي مؤلفات هاردي. إذا اكتفينا بذكر هذين المثالين . إلا أن هذا الاعتراض 
يمكن أن يكون مقبولاً إذا كان يمثل وجهة نظر الماركسية بحقء إلا أنه يتبغي أن 
نتذكرء على الأقل» أن الدافع إلى هذا الاعتراض هو التراث الإنساني الذي تستند 
عليه الاثار الفنية العظيمة للعالم الغربي. ولذا فهو جدير بالاحترام» بالرغم من 
اعتماده على خطأ كبير . 

إن الماركسية لا تنكر الفرد»ء إنها لا ترى فقط جماعات في قبضة فوى 
امتعسافية 3 توح وه تين . صحيح أن بعض الآثار الأدبية الماركسيةء وخاصهة 

يعني الرواوائت تابر يريت قد أعطت :اناد الأبريا. برل للاعتقاد بأن 3 
إلى ل 
الطى بعة وخلقه قوى اقتصاديه جديله . . إن الماركسية تضع الإنسان في الصميم من 
ا ظ . وهى بين ندعي أن القوى المادية يميكن أن تغير الإنسان+ تؤكد في الوقت 
ود بعدة على أن الإنسان هو الذي يغير القوى المادية. ويغير نفسه أثناء تأديكة 
لهاالمل 

: الآ | 
ووجدوالها الأجوبة. ! لاآرضب لي لشي لفلسفة الماركسية فقد فعل 
1 م قري في مجال آعر ولكن لتبحق الآن بإبجاز مشكلة الإتسان 
عامل 5 58 5 » الإنسان في عمله وصراعه مع الحياة» إذ إنه يكون بذلك 
:. و أن واحك.. وشمايلى الطر بقة الر * أغمل. 

دع الفني» وموضوع الفن في آناو وفمسايابي الطريقنة التي شرج بها أتجلز 


دور الفرد في التاريدح ‏ 


وميا هى علاقاته مع 


 ؟ةهمدل‎ 


«إن التاريخ يصنع نفسه بطريقة تجعل النتيجة النهائية تصدر عن الصراع بين 
إرادات أفراد متعددين» تكونت كل واحدة منها بدورها نتيجة لمجموعة معينة من 
ظروف الحياة. وهكذا توجد قوى متقاطعة لا حصر لهاء وسلسلة غير محدودة من 
القوى المتوازية التي تؤدي إلى نتيجة واحدة. ألا وهي الحدث التاريخي . وهذه 
التتيجة بدورها يمكن اعتبارها نتاجا لقوة تعمل في مجموعها بشكل لا شعوري 
ولأ إراقس. إن مايريده الفرد تعر ضيه إرادات الأترين» وما يبر تهائيا هو أمر 
لم يرده أحد» . 

وهكذاء فالتاريخ الماضي يسير بطريقة طبيعية» كما إنه يخضع بشكل 
جوهري إلى قوانين الحركة ذاتها . أما رغبة الفرد فتنبعث من تركيبه الجسماني» ومن 
ظروفه الخارجية» وهي اقتصادية في المرجع الأخير» (سواء أكانت متعلقة بظروفه 
الشخصية أو بظروف مجتمعه بشكل عام). وإذا كانت مشيئة الفرد هذه لا تحقق 
رغبتها. بل تندمج في وسط جامع ونتيجة مشتركه. فلا يعنى ذلك أن قيمة الفرد 
توازي الصفر»ء بل الأمر على نقيض ذلكء إذ إن كل فرد من الأفراد يسهم في هذه 
النتيجة» وهو مرتبط بها بقدر هذا الإسهام . 

وليست هذه معادلة للمؤرخ فحسبء بل هي للقصّاص أيضاً. إذ إن 
الشاغل الأول لكاتب القصة يجب أن يكون مشكلة إرادة الفرد في صراعها مع 
إرادات الآخرين في معركة الحياة. لقد قدر للإنسان ألا تتحقق رغباته على 
الإطلاق . وهذا مجد لهء إذ إنه في محاولته تحقيق هذه الرغبات يغير احياة ذاتها 
مهما كان هذا التشير طفيقا أو ميحذودا. إن المعادلة الماركسية لمصير الإنسان ليست 
س- صفر بل هي «على نقيض ذلك » وكل فرد يسهم في هذه النتيجة. وهو مرتبط 
بها بقدر هذا|الإسهام). 
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إن صراع الإرادة والرغبة والأهواء ليس صراع كائنات بشرية مجردة» إذ أن 
أنجاز حريص على التأكيد بأن تركيب الإنسان الجسماني» ثم ظروفه الاقتصادية 
أخيراء سواء أكانت مرتبطة بظروفه الشخصية أو بظروف مجتمعه بشكل عام» هي 
التي تكيف أعماله ورغباته. أما من حيث تاريخه الاجتماعي» فالذي يلعب الدور 
الحاسم نهائياً هو الطبقة التي ينتمي إليهاء ونفسية هذه الطبقة بتناقضها وصراعها . 
ولذاء فإن كل شخص له تاريخ مزدوج . فهو في الوقت ذاته نوع» إنسان له تاريخه 
الاجتماعي» ثم فرد له تاريخه الشخصي . وبالرغم من إمكان وجود صراع واضح 
بين الاثنين» إلا أنهما يكونان وحدة مادام الأول يكيف الثاني نهائيا. إلا أن هذا 
لا يعني » ويجب ألا يعني» وجوب تغلب النوع الاجتماعي في الفن على الشخصية 
الفردية. ففولستاف ودون كيشوت وتوم جونز وجوليان سوريل ومسيو دو 
كارلوس كلهم أنواع» إلا إنهم أنواع نستطيع دائماً أن نرى الفرد من خلال 
مزاياها الاجتماعية» كما أن آمال هذه الشخصيات وتعطشها وحبها وغيرتها 
وأطماعها تنير بدورها الخلفية الاجتماعية . 

ولا يمكن للقاص أن يكتب قصة مصير الفرد إلا إذا كان يمتلك رؤيا راسخة 
تتسم بالشمول. إن عليه أن يفهم كيف تصدر نتيجته النهائية عن الصراع الفردي بين 
شخصياته» كما أن عليه أن يفهم ظروف ال حياة المتعددة التي جعلت كلا من هؤلاء 
الأفراد على ما هو عليه . 

«أما الذى يبر ز نهائياً فهو شيء لم يرده أحد» وهذا يلخص بدقة كل أثر فني 
وكيف يعبر بوضوح عن شاج لحا ذاتها؛ إن خف سرت لك جب أ 
نموذج معين. إن الماركسية تعطي الفنان المبدع مفتاح الحقيقة عند مدر 
ذلك النموذجء والمكان الذي يشغله الفرد فيه . وهي في الوقت ذاته تعطيه وعيا 
بقيمته الكاملة . وبهذا المعنى تكون الماركسية أكثر النظرات إنسانية في هذا العالم . 


حم ا ]1 حت 


جورج أورويل 
السياسة واللغة الإنجليزية 


إن معظم من يهتم باللغة الإنجليزية على الإطلاق يعترف بسوء حالهاء إلا أنه 
يفترض بشكل عام أننا لا نستطيع أن نقوم بعمل متعمد في هذا السبيل . 

فمدنيتنا منحلة ولغتنا - حسب ما يفرض النقاش لا بد أن تكون شريكة في 
هذا الانهيار العام. ويتبع ذلك أن أي صراع ضد إساءة استخدام اللغة هو تعلق 
عاطفي بالقديم» يشبه تفضيلنا الشموع على الأضواء الكهربائية» أو العربات على 
الطيارات» ويكمن وراء هذا كله اعتقاد نصف شعوري بأن اللغة هى تطور طبيعى: 
وليست أداة نستطيع تشكيلها حسب مقاصدنا . | | 

ومن الواضح في عصرنا الحاضر أن انحطاط لغة من اللغات يعود نهائياً إلى 
أسباب سياسية واقتضادية» ولايعود إلى تأثير كاتب سىء أو أتمر . ]لأ أن الضجة 
يمكن أن تصبح سبباء فتقوي من السبب الأصلي. وتنتج الأثر ذاته بشكل مكثف 
وهكذا إلى ما لا نهاية . قد يتخذ إنسان شرب الخمر عادة لأنه يشعر بأنه قد أخفق في 
حياته» ثم يخفق في كل أمر لأنه يشرب . وهذا نفسه ما يحدث بالنسبة للغة 
الإنخليزية» إنها تغدو قبيحة غير دقيقة لأن أفكارنا سخيفة غبية . إلا أن تراخي هذه 
اللغة يسهل لنا سبيل تكوين أفكار سخيفة وهكذاء فالمشكلة هي أن هذه القضية 
ذات وجمين متقابلين ١‏ واللغة الأنحليزية الحديئة: وحخصوضا لغة الكتابة معلئة 
بالعادات السيئة التي تنتتشر بسبب المحاكاة» والتي يمكن تجنبها إذا كان الإنسان 
راغبا في تحمل هذا العناء . وإذا استطاع أن يتخلص من هذه العادات» فإنه حينذاك 
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يستطيع أن يفكر بوضوح أكثر . والتفكير الواضح هو الخطوة الضرورية الأولى نحو 
البعث السياسي . لذاء فالحرب ضد اللغة السيئة ليست حرباتافهة» وليست من 
اختصاص من يمتهنون الكتابة فقط . . وسأعود إلى ذلك بعد فترة قصيرة؛ أملا أن 
يكون معنى ما قلته قد غدا أشد وضوحا. . وإلى أن يحين ذلك الوقت سأعرض 
خمسة نماذج من اللغة الإنجليزية كما تكتب الآن : 


لم أختر هذه النماذج لأنها سيئة بشكل خاص؛ فقد كان من الممكن اختيار 
ماهو أسوأ منهاء ولكني ألفيتها تمثل عدداً مختلفا من الرذائل الفكرية التي نشكو 
منها الآن إنها أل من اللسعوى للنوسط بدك ل راي واو 
الضرورة. 

١‏ ١إنني‏ في الواقع لست واثقاً من خطأ القول بأن ملتون» الذي كان يبدو 
في الماضي أشبه بشيلي القرن السابع عشرء لم يصبح 2 فبما بعد أناى بكثير عن 
مو سس طائفة الجزويت التى لم يكن يحتملها على الاطلاق» وذلك بسيب تجاريه 
اللتى كانت تزداد مرارة سنة بعد الأخرى ١‏ » 

لبر وغسور هارولد لاسكتي) 

(مقالة فى حرية التعبير) 
«إنناء قوف كل شيء. لانسطيع أن نبدد حاشدة (بطارية» من 
الاصطلاحات الحلي التي تفرض تنظيماً شافاً من ٠‏ الالرائلء كا عمال 13" 


1 5نا) يتحمل» بدلا من ( 1016ت01) )و(1055 2 ]2)». يذهل» بدلا من 
(7ع110/اع5) . ) 


(بروفسور لانسيلوت هوجبن) (انترجلوسا) 
إن لدينا الشخصية الحرة من جانب» وهى بالتعريف تلك التي لا تدخل 
في عداد المرضى بالعهابب 3 إنها لا تعاتى من الصراع أو الأحلام. ورغباتها. 
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كما هى عليهء شفافة» ذلك أنّها ما يبقيه الاستحسان المؤسساتي في مقدمة الوعي ؛ 
في حين يمكن أن يغير نموذج مؤسّساتي آخر من عددها ومن شدتها . وقليل من ها* 
الرغبات ما هو طبيعى لا يمكن اختزاله أو ما يشكل خطراً ثقافياً. | إلا أن الرابطة 
الاجتماعية من الجانب الآخر ليست سوى انعكاس متبادل لتلك الأمور المتماسكة 
المحصنة . ولنذكر تعريف الحب» أليس صورة عن أكاديمية صغيرة؟ وهل ثمة من 
مكان في قاعة المرايا هذه للشخصية أو للأخوة؟» 

(مقالة في علم النفس من كتاب السياسة) (نيويورك) 

4 - إن خخيرة الناس في نوادي السادة» وكذلك جميع الملازمين الفاشيست 
المرتاعين الذين وحدتهم كراهية عامة للاشتراكية» ورعب بهيمي من المد المرتفع 
للحركة الثورية الجماهيرية» قد لجؤوا إلى أعمال الإثارة» والإحراق المتعمد 
الكريه» وأساطير القرون الوسطى عن أبار مسمومة» حتى يجعلوا من تدميرهم 
المنظمات العمالية أمرأ مشروعاء وكي يثيروا نعرة البورجوازية الصغيرة القلقة» 
فتحتد فى صراعها ضد الطريقة الثورية في التخلص من الكارثة . » 

(من كراسة شيوعية) 

إذ أردنا أن نبعث روحاً جديدة في هذا البلد القديم» فثمة إصلاح شائك 
سيب التراع يجب إجراز»؛ آلا زعو تهيب ممسطة الإقاءة البريطانية ومعاتدى ٠‏ 
والتردد في موضوع كهذا يم يشير إلى آفة أو ذبول في الروح . وقد يكون قلب بريطانيا 
سليماً ودقاته قوية مثلاء إلا أن زئير الأسد البريطاني في الوقت الحاضر هو شبيه 
بصوث بوتوم في رواية شكسبير (حلم ليلة صيف)» ناعم كهديل الحمام الأزغب . 
ولا يمكن أن نسمح لبريطانيا جديدة كاملة الرجولة أن تشوه بشكل متواصل تحت 
بصر العالمء ؛ أو بالأخرى تحت سمعه» يسبب لهجة لانجام بليس العيبة الخائرة» 
وهو يتدكر بسلاطة بمظهر المتكلم باللهجة «الإنكليزية الصحيحة" . . وعندما يسمع 
صوت بريطانيا في الساعة التاسعة» فإنه أفضل لنا وأقل مدعاة للسخرية أن نسمع 
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(رسالة فى صحيفة التربيون) 

إن لكل من هذه النصوص أخطاءه الخاصة, إلا أننا إذا غضضنا النظر عن 
القبح الذي كان يمكن تلافيه» فثمة صفتان تشترك فيهما هذه النصوص جميعها . 
الأولى هي تفاهة المخيّلة» والثانية هي الافتقار إلى الدقة. فإما أن يكون لدى 
الكاتب معنى ثم لا يستطيع التعبير عنه. أو أنه يقول عن سهر شيا آتخر أى أثة 
لا يبالي فيما إذا كانت كلماته تعني شيئا أم لا. وهذا المزيج من الغموض والعجز 
التام هو أبرز خخصائص النثر الإنجليزي الحديث؛ وخصوصا فيما يتعلق بالكتابات 
السياسية على شتى أنواعها . وبمجرد أن تثار مواضيع معينة يمتزج المادي بالمجرد » 
ويقتصر التفكير على الألفاظ التي أنهكها الاستعمال. فلا يتألف النثر من كلمات 
نختارها لأجل معناهاء بل من عبارات يتصل بعضها ببعض» وتشبه أجزاء حظيرة 
دجاج قد صنعت مسبقاً. وسأذكر فيما يلي مستشها بالملاحظات والامثلة 
السابقة- عددا من الحيل التي تستعمل عادةفي إنشاء النثر . 

استعارات مبتة : 

إن الاستعارة الدعة حديثا تساعد الفكر بإثارتها لصورة مرئية. اما 


اللآس يها وار عر «سيقةة يكليكياً,ك (الإرادة الحدينية) مثلا: فقد نحولت إلى 
كلمة عادية عه 1 يعمالها دون أن تفقد حيويتها. إلا أننا نجد بين هذين الصنفين 
4 ضِ 0 4 الاستعا ات الالية التى فقدت قوة الإثارة. ولم تعد تستعمل إلا 
كتلة 3 50 ١‏ و محتاحوق الريا. ومثال ذلك: 7ه 
تيا كوه النا مشقة إبداع العبارات التي , جول يها . و 2 
بابو ا ف مطاد فى الماء العكرء كعب آخيل» . إن كثيرا من 
مه م +٠‏ 1 ,1 م 6 د 4 ٠‏ | | 
هذه الاستعارات يستعمل ذر .١‏ يجاني غير مكترث بما يقول. وكذلك نلفى 
متواصل» مما يدل دلالة كبيرة على أن << ” 
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بعض الاستعارات الدارجة التى انحرفت عن معناها الأصلي . دون أن يشعر 
مستعملوها بهذه الحقيقة . والمثل على ذلك أن استعمال المطرقة والسندان مجازا في 
الوقت الحاضر يتضمن ما معناه أن السندان هو الذي , ينال المصير الأسوأ . إلا أن 
الواقع يشهد بأن السندان هو الذي يكسر المطرقة دائماء باس اد 1 
العكس هو الصحيح . والكاتب الذي يفكر فيما يقوله يعلم ما هو الصحيح ويتجدب 
الانحراف بالتعبير الأصلى . 

وهذه توفر مشقة اختيار الأفعال والأسماء المناسبة» وهي في الوقيته نائسة 
تحشو كل جملة بمقاطع اضافية تكسبها منظراً متناسقاً منسجما . ومن أمثال هذه 
العبارات المميزة مايلي :«يلعس دوراً قيادياء أو يظهر ميلا نحوء ويكافح ضد»ء 
ويجعله عديم الفائدة» الخ الخ . ا والاساس في هذه العبارات هواحذف الأفعال 
البسيطة . فبدلاً من أن تستخدم كلمة كلمة واحدة» مثل يكسر ويقف ويتلف ويصلح 
ويقتل ء يغدو الفعل عبارة مكونة من اسم أو صفة متصلة بفعل هادف». مثل يخدم 
يكونء يلعب ب » يمعدم. . وبالإضافة إلى ذلك يفضل استعمال الفعل المجهول على 
المعلوم حيثما أمكن. وكذلك مركبات من الأسماء بدلاً من أسماء المصادر وأسماء 
الأفعال: ومثال ذلك 022١:‏ مناه متصيوءاء '(6)») بدلا ِو (عمتصتصوءاء ع6). 
وكذلك الأمر فيما يتصل باستعمال الأفعال» إذاستعيض عنها بتلك المركبات من 
الأفعال النانجة عن إضافة مقطع (126 -) و(-»06) .كما ظهرت بعض الأقوال التافهة 
عظهر العمق باستعمال النفي المزدوح (-هنا ]80)» واستعيض عن حروف العطف 
والجر البسيط بعبارات مثل١‏ بالنظر إلى » من أجل مصلحة» وعلى افتراض أن » 
والواقع (( . وكي لا يشعر القارئ بخيبة أمل في نهاية كل جملة؛ ؛ يسارع الكاتب إلى 
قاذ لحملة باتعماله تعميمات رتانة مدوية مثل : أمر مرغوب فيه إلى حد كبير» لا 
يمكن التغافل عنه» تطور يرتجى في المستقبا القريب» يستحق الاعتبار الجدي» 
يصل إلى نهاية مرضية » وهكذا دواليك . 
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استعمال الألفاظ الرنانة الجوفاء بقصد الادعاء والتظاهر: 


تستعمل كلمات,ء أمثال: الظاهرة؛ العنصرء الفرد (بوصفها أسماء) 
وموضوعي قطعي» ناجع» افتراضي» أساسي» أولي» يعزر» يشكل» يبدي» 
يستغل» ينتفع» يزيل» كلباس لأقوال بسيطة» وذلك كي تجعل بعض الأحكام 
المتحيزة تظهر بمظهر الإنصاف العلمي. كما تستعمل صفات مثل : تاريخي» لا 
ينسى» منتصر وحتمي» الخ. ٠‏ كي تظهر بعض طرق السياسة العامية الدنيئة بمظهر 
الفخار والعزة» بينما تتخذ الكتابة التى تهدف إلى تمجيد الحرب لوناً قديماء وتأتي 
وكلماتها المميزة على هذا الشكل : العرش والعربة المطهمة والسيف والدرع والعلم 
والبوق الخ. كما تستعمل الكلمات والتعابير الأجنبية» مثل : النظام القديم والحالة 
الراهنة الخ» لتدل على الثقافة والظرف. وفيما عدا بعض الاختصارات المفيدة 
مثل (1,6 يعني) و(.6.8 مثلا) و(.660 الخ) لا أجد أي حاجة حقيقية للمئات من 
العبارات الأجنبية الشائعة في اللغة الانكليزية . والكاتب الرديء» وخصوصا 
العلمي أو السياسي أو الاجتماعي» يستولي عليه وهم يصور له أن الكلمات 
اللاتينية أو اليونانية هي أفخم من السكسونية وأعظم . . وتحل هذه الكلمات التي 
لااضرورة لها محل مرادفاتها في اللغة الأنجلوسكسونية . . كما أن الرطانة التي تميز 
الكعاية الماركسيةء مكل : البورجوازية الصغيرة والتابع والحرس الأبيض الخ» يتكون 
معظمها من كلمات وعبارات ترجمت عن الروسية أو الالمانية أو الفرلسية. 
والطريقة الاعتيادية في صنع كلمات جديدة هي استعمال جذور لاتينية أو يونانية؛ 
كشقماف إلى أولها أو آخرها المقاطع اللازمة. إن تكوين كلمات من هذا النوع هو 
على الأغلب أسهل على الكتّاب من البحث عن كلمات إمجايزية تعبر عن المعنى 
الذي أرادوه . والحبجة بشكل غام هي ازدياد في الإهمال والعقموض . 

استعمال كلمات لا معنى لها : 

جرت العادة» في بعض أنواع الكتابة؛ وخاصة في النقد الفني والادبي» أن 
نصادف نصوصاً طويلة تكاد تكرن خالية من أي معت . . وكلمات مثل : رومانتيكي 
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وتشكيلي وفيم وإنساني وميت وعاطفي وطبيعي وحيويه. كما تستعمل في النقد 
الفني . هي كلمات لا معنى لها من حيث أنها لاتشير إلى أمور قائمة» كما أن 
القارئ لا يتوقع منها ذلك . وعندما يكتب ناقد ما «إن السمة البارزة في كتابة السيد 
(إكس) هي الحيوية». ويكتب آخر (إن أبرز ما نلحظه في كتابة السب (إكسى)غو 
افتقارها الشاذ إلى الحيوية»). يتقبل القارئ هذا على أنه مجرد اختلاف في الرأي . 
ولو استتعملت كلمات مثل أسود وأبيض بدلاً من ميث وحي : فإنالقارئ يرى 
حالاً أن اللغة قد استعملت استعمالاً غير مناسب . وكذلك ققد أسيء اميتعمال كثير 
من الكلمات السياسية بطريقة مشابهة . إن كلمة فاشية الآن لا معنى لها سوى 
الدلالة على «شيء غير مرغوب فيه . ولكل من الكلمات ديمقراطية. اششراكبة:: 
حرية» وطني» واقعي» غعدلء معان مختلقة لا عكه التوفيق بينها . 

أما بالنسبة لكلمة ديمقراطية مثلاء فليس هناك أي تعريف متفق عليه . وإذا 
حاول أحد أن يعرفها فإنه يواجه مقاومة من جميع النواحي » وإذا وصفنا بلدا ما 
بالديمقراطية فإن الجميع يعتبرون ذلك مديحا . وبناء على ذلك» فإن المدافعين عن 
الأنظمة الحكومية المختلفة يدعون بأنها ديمقراطية» ويخشون من تعذر استعمالهم 
لهذه الكلمة إدا ارتبطت بمعنى خاص . وغالبا ما تستعمل كلمات كهذه بطريقة 
متعمدة غير شريفة» أي أن الشخص الذي يستعملها يكون لديه تعريف خاص بها ء 
إلا أنه يسمح للسامع أن يعتقد بأنه يعني شيئاً مخالفاً تماما. وأقوال مثل «المارشال 
بيتان كان وطئبا عقيقيا! و#الصحاقة السوقييفية تتمتع بأكبو قدر من الحرية في 
العالم» و«الكنيسة الكاثوليكية معارضة للاضطهاد». هي أقوال يقصد منها الخداع 
دائماً. وثمة كلمات أخرى تستعمل بمعان مختلفة مثل: الطبقة؛ رجعي» 
برجوازي ومساواة. وهي لا تستعمل بأمانة في معظم ا حالات . 

والآن» وبعد أن أعددت هذا الجدول من الغش والانحراف» فإنني سأقدم 
مثالاً آخر على نوع الكتابة التي تؤدي إليها مثل هذه الكلمات . وفي هذه المرة 
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سيكون المثال مستوحى من الخيال» إذ إنني سأنقل نصاً من اللغة الإنجليزية الجيدة 
إلى لغة إنجليزية حديثة من أسوأ الأنواع. وفيما يلي فقرة مشهورة من سمر 
الجامعة من التوراة : 

اارجعت فشاهدت تحت الشمس أن السبق ليس للأسرع» والغلبة في المعركة 
ليست للقوي» والخبز ليس للحكماء» والثروة ليست للفهماء» والفضل ليس 
لذوي المهارة» لكن الزمن وعامل الصدفة يتحكمان بذلك كله" . 

«وهذا هو النص ذاته بلغة إنجليزية حديئة : 

إذا اعتبرنا الظواهر المعاصرة اعتباراً موضوعياء فإن هذا الاعتبار يفرض 
علينا أن نستنتج أن النجاح أو الاخفاق في أوجه النشاط المتنافسة لا يكشف عن 
ميل إلى التناسب مع الكفاءة الشخصية» وأنه يجب أن يحسب حساب المجهول 
إلى حد كبير . 

لا أرى أنني مبالغ في الهزل فيما كتبت . ولو رجعنا إلى النموذج رقم (") 
أعلاه لوجندنا أنه يحتوي على الكثير من هذا النوع من اللغة الإنجليزية . . أما في هذا 
التص فإنكم ترون أنني لم أترجم ترجمة كاملة؛ إذ أعطيت المعنى بدقة في أول 
الإمماة وآعرهاء آدآ قي وسطهدا فغد ألغيت وسائل الإيضاح المادية السيق : 
والمعركة» والخيز ‏ واستعضت عنها بالعبارة الغامضة «النجاح أو الإخفاق في أوجه 
النشاط المتنافسة». وقد أجبرت على ذلك» فليس من كاتب حديث واحد من النوع 
الذي أناقشه هنا أي : من النوع القادر على استعمال عبارات مثل : «اعتبار موضوعي 
للظواهر المعاصرة»»؛ يمكنه أن يرئب أفكاره بتلك الطريقة الدقيقة المفصلة . إن انجاه 
النثر الحديث يبتعد ايتعاداً كلياً عن التعبير المادي . ولنحلل مرة ثانية هاتين الجملتين 
بقاقة أكشر . إن الأولى منهما تحنوي على كلمات أقل من الثانية؛ ومقاطعها كذلك 
أقل» وكلماتها مستعملة في الحياة اليومية . . أما الثانية فمعظم كلماتها ذات جذور 
لاتينية أو يونانية . والأولى تحتوي على ست صور حية» وعبارة واحدة فقط يمكن 
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أن توصف بالغموضء وهي (الزمن وعامل الصدفة)» بينما تحتوي الثانية على 
عبارة واحدة جديدة تستلفت النظر . وبالرغم من مقاطعها الكثيرة» فإنها تعطي 
نسخة موجزة عن المعنى في الجملة الأولى . إلا أن النوع الثاني من الكتابة دون ريب 
هو الذي أخذ يتغلب على غيره في اللغة الإنجليزية الحديثة. وبما أنني لا أريد 
المبالغة. فإنني أعترف بأن هذا النوع من الكتابة لم يصبح شاملا بعد. ولا بد من أن 
يصادف القارئ نثرا بسيطاً مبعثراً هنا وهناك» حتى في أسوأ أنواع الكتابة . إلا أنه 
إذا طلب منك أو مني أن نكتب بضعة أسطر عن المصير الإنساني الذي لا يمكن أن 
يتحدد بشكل أكيد» فإن كتابتنا تكون أقرب إلى جملتي الخيالية» منها إلى الجملة 
الأخرى في سفر الجامعة من التوراة. 

لقد حاولت أن أوضح أن الكتابة الحديثة في أسوأ حالاتها لا تنتتح عن اختيار 
للكلمات من أجل معناهاء ولا تخترع الصور لتزيد المعنى وضوحاً» بل تلصق 
بانتتظام سلسلة من الكلمات التي نظمها في الماضي أشسخاص آخرونء وتجعل 
التتائج مقبولة بالغش والخداع. أما جاذبية هذا النوع من الكتابة فتكمن في 
سهولتهاء ومن الأسهل» بل من الأسرع. أن تقول_إذا اعتدت ذلك «في رأيي أنه 
ليس من الخطأ افتراض» من أن تقول : «أظن»... والمتكلم الذي يستعمل هذا النوع 
من العبازات قد سار شوطا بعيدا نسو التحول إلى آلة. والأضوات المناسية تصدر 
من حنجرته دون أن يهتم عقله بالأمرء إذإنه لم يختر كلماته بنفسه. وإذا كان 
موضوع حديثه أمرا اعتاد على التحدث به مرارا وتكراراء فإنه ينطق بهذا الكلام 
لاشعورياء كشخص يردد صلواته في كنيسة . وإذا لم يكن هذا التناقص في حالة 
الوعي الشعوري ضروريا فإنه على كل حال مناسب جداً للتلاؤم السياسي . 

إن مهمة الخطب والكتابة السياسية في عصرنا هذا هي الدفاع عن الأمور التي 
لا يمكن تبريرها. فأمور مثل استمرار الحكم البريطاني في الهند» وحملات التطهير 
والنفي الروسية» وضرب اليابان بالقنابل الذرية» لا يمكن الدفاع عنها إلا بحجج 
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بسعب على معظم الناس أن يتقيلوة فسرتهاء وه يس فلك لا تتفق مع الأ هداف 
التى تادعيها الأحتراب السياسية . وهكذًا يجب أن تععمد اللغة السياسية إلى د كبير 
على حسن التعبير وطرح الأسئلة والغموض التام» وعندما تقذف القرى عير 
المحصنة بالقنابل الجوية» ويبعد السكان إلى الريف» وتضرب قطعان اللحميوانات 
المدافع الوشاشة ؛ وتشعل النيران في الأكواخ بالرصاص المحرق» فإنهم يسمون 
هذه الحوادث «صناعة السلام». وعندما يجرد ملايين الفلاحين من مزارعهم 
فيدبون في الطرقات لا يملكون من متاع الدنيا سوى ما يحملونه على ظهورهم؛ 
فإنهم يدعون هذه الفعلة نقل سكان أو تعديل حدود. أما عندما يسجن الناس 
سنوات عديدة دون محاكمة» أو يطلق عليهم الرصاص من الخلف؛ أو يساقون إلى 
الموت من داء الأسقربوط في معسكرات خشبية في القطبء فإننا نطلق على هذه 
الأمور«إقصاء عناصر غير موتوقة». إن الإنسان 59 إلى هذا النوع من التعبير إذا 
أراد أن يسمي الأشياء دون أن يستدعي صورا عقلية لها. ولننظر على سبيل اللشال 
فى دفاع أستاذ إنكليزي عن الاحتكار الروسي لجميع موارد الدواة . إنه لا يستديع 
أن يقول مباشرة «لا أرى مانعاً من القضاء على الخصوم جميعا إذا حصانا بهد 
العمل على نتائج جيدة» ولكنه يقول شيئاً شبيها بجا يلي : 

و إزنا نوف بمحرية بأن النظام السوفيتي يعرض بعض السمات التي يأسف 
بي ذو اياتماء الاائي» ومع ذلك لا يسعنا إلا الموافقة على القول بآن الحد من حق 
إيمارضة السباسسية أمر لامفر منه في الفترات الانتقالية» وأن ما حققه الشعب 
لروسى في حقل الإنتاج المادي مبرر كاف للصرامة التي حملها". 

إن ربوب اليم هو بجحد ذاته نوع من حسن التهجير وإ 27 من 
الكلمات ليدرمة جتهمر فوق الحقائق هي أشبه بالتلج التاعي » ينطيخ الرسم ويبخني 
و ل وعم الأمائة هو ألد أعداء للح حا 0 
أهداف الانسان الحقيقية رواقه الى صرح بها فإنه يتبجه بالخويزة نسر 

.ا 





الكلمات الطويلة والاسطلاحات الزيتكة: وبصيم أشيه يسيوالة بسوعريه يسيس 
الخبر من فيه . وفي عصرنا هذا لا يوجد شيء اسمه«الابتعاد عن السياسة». فجميع 
الحوادث سياسية . والسياسة بحد ذاتها هي كتلة من الأكاذيب والمراوغة والسخافة 
والكراهية والانفصام. وعندما يكون الجو العام سيئاً تتأثر اللغة إلى حد كبير. 
وإنني أتوقع ‏ وتوقعي هذا تخمين لم أستطع التحقق منه ‏ أن تكون سوية اللغات 
الآلخانية والروسية والإيطائلية قد الحطت غبلال السنوات العشر أو اليس عشرة 
الماضية نتيجة للديكتاتورية . ولكن إذا كان نوع التفكير يفسد اللغة» فاللغة تعسد 
التفكير أيفساء والأسععمال السيء يشر بكم التقاليد والمماكاة حتى بين 
أصحاب المعرفة» إذ إن اللغة الفاسدة التي كنت أتكلم عنها ملائمة من بعض 
النواحي وتعابير مثل «اقتراض له مبررء لا يخدم هدفاً صالحاء اعتبار يجدر بنا 
أن نحافظ عليه في أذهاننا» هي إغراء مستمرء بل هي علبة من أقراص الأسبرين 
قريبة دائما من متتاول الإنسان. وإذا أعدت النظر فى هذه المقآلة قإتك لا شيك 
واجد أنني قد ارتكبت الأخطاء ذاتها التي أشكو منها مرارا وتكرارا . وقد اسعليت 
في بريد هذا الصباح كراساً يبحث في أحوال ألمانياء ويقول المؤلف فيه إنه يشعر 
البدافع يجبره» على كتابة هذا الكراس . إلا أننى فتحته بعدم اكتراث . وكانت أول 
جملة وقع عليها نظري ما يلي : «لقد أتيحت الفرصة للحلفاء لتحقيق تغيير جذري 
في بناء ألمانيا الاجتماعي والسياسي بطريقة يمتنع معها حدوث ردة فعل قومية في 
ألمانيا» وقد نجحوافي الوقت ذاته في وضع أسس تضمن إنشاء أوروبا متعاونة 
متحدة» أترى؟ إنه يشعر بدافع يجبره على الكتابة» بل إنه يظن أن هناك أمرأً جديدا 
يجب أن يقوله . إلا أن ما يحدث فعلاً هو أن كلماته تتجمع آلياً في القالب الجاف 
المألوف وكأنها خيول الفرسان تجري ملبية ثداء النفير . ولا يسعنا منع غزو هذه 
التعابير الهيأة لأذزهاتناء مخ أمثال اليضع أسساً: ويحدث للبيمر! جذريا)ء 
إلا بالتزام جانب الحذر دائماً» فكل تعبير كهذا يخدر جانباً من العقل . 
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سي أن ذكرت أن دكا معاحة لظا الس , أمامن يتكر هذا القرل فلن 
بج ا جد لو ماعن طريىالترميمالباشر للكلمات والتراكيب 
أمر مس تسيل . ويصدق هذا اقول بالنسية لروم إللفة العامة عقط؛ ولا يصح 
بالنسبة للتفاصيل» فكثيراً ما تختفي الكلمات والتعابير السخيفة من الاستعمال 
قضت عليهما سخرية بعض الصحفيين وهما : يجوب كل شارع» ولا يترك موضع 
حجر إلا ويبحث فيه . وإذا اهتدم بعضض الناس يهذه الأمور فإنه من الممكن التخلص 
من قاكمة طويلة من الاستعارات بالطريقة نفسهاء وكذلك من الممكن التخلص 
تهائبا عن تركيةه النفي المزدوج (-12ا أم0ص)ء ثم التقليل من الكلمات اللاتينية 
واليونانية فى الجملة العادية» وإبعاد الععابير الأجنبية والكلمات العلمية التي تأني 
الضائعة الجوفاء أمراً غير شائع . إلا أن هذه النقاط جميعها ثانوية والدفاع عن اللغة 
الإنحليزية يتضمن أكثر من هذا. ولكنء ربما كان من الأفضل البدء بذكر الأمور التي 
لاتدخل ضمن هذا الدفاع» ودفاعنا هذا لا يعباً بالكلمات القدية التي بطل 
استعمالها 6 ولا يكترث بإنقاد الكلمات والعبارات المهجورة. أو امتماع مقياس للغة 
الإنجليزية لا يمكن الابتعاد عنه. بل هوء على العكس من ذلك » يهتم اهتماماً 
خاصاً بحذف كل كلمة أو اصطلاح فقد أهميته» ولا يعبأ بالقواعد الصحيحة 
أو تركيب الكلمات» فهي أمور لا تهمه مادام يستطيع أن يجعل المعنى الذي 
يريده واضحاً. وكذلك لا يهتم بتجنب استعمال الاصطلاحات الأميركية. 
العامية أو الاحتفاظ بما يطلق عليه «الأسلوب النثري الجيد) .وهو مر باحية لخر 
لايهتم بالبساطة المزيفة» أو محاولة جعل اللغة الكتابية شبيهة بلغة الكلام : 
كما إنه لا يتضمن تفضيل الكلمات السكسونية على اللاتينية في جميع الحالات؛ 
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مع أنه في الوقت ذاته يتضمن استعمال أقل الكلمات وأقصرها للتعبير عن العنى 
المطلوب . والأهم من ذلك كله أن نجعل المعنى يختار الكلمة وليس العكس ٠‏ واسوا 
ما يمكن عمله في النثر هو أن نرضخ للكلمات . ونحن عندما نفكر بشيء مادي نفكر 
دون كلمات.ء ثم إذا أردنا وصف هذا الشيء الذي كنا تتصوره فإننا نبحث عن 
الكلمات الناسبة لذلك.. وإذا فكرنا بشىء مجرد فإننا نكون أشد ميلا لاستعمال 
الكلمات ميذ البداية: إذ تندفع الكلمات المستعملة: وثقوم بالعمل المتوجب على 
حساب طمس أو تغيير المعنى المقصودء إلا إذا قمنا بمعجهود مقصود لمنع ذلك . ربما 
كان من الأفضل أن نؤجل استعمال الكلمات بقدر الإمكان» وأن نحصل على 
المعنى في أوضح أشكاله عن طريق الصور أو المشاعر» إذ نستطيع بعد ذلك اختيار 
أفضل التعابير التي تلائم المعنى» بدلا من الاكتفاء بقبول ما يعرض» ثم ننتقل من 
هذه المرحلة إلى تقرير الانطباع الذي ستتركه كلماتنا في نفس أي شخص أخر . 
وهذا المجهود العقلي الأخير يحذف جميع الصور الممتهنةأو المشوشة» والتعاسر 
الجاهزة التركيب» ويتجنب التكرار والدجل والغموض بشكل عام . إلا أن الإنسان 
يشك غالبا في تأثير كلمة أو تعبير معين» ويحتاج إلى قوانين يستطيع الاعتماد 
عليها عندما تخيب غريزته. والقوانين التالية تفي بجميع الحالاات : 

(5) لا تسقعها استعارة أو تشبيها أو أى يجاز لغوي اغقدت أن 
كراه مطبوعنا. 

(0) لا تستعمل كلمة طويلة مطلقاً حيث تستطيع استعمال كلمة قصيرة . 

(") إذا كان من الممكن حذف كلمة فاحذفها دائما . 

(:) لا تستعمل صيغة الفعل المبني للمجهول مطلقا إذا كان من الممكن 


استعمال صيغة الفعل المعلوم . 
(8) لآ تستعما. عبارة أجنبية أو كلمة علمية أو رطنة إذا وجدت لها مرادفا 
إنكليزيا عاديا . 


717 بت النقد م6١‏ 


خلال يقانون مد هله القواتين شير من التطق الباشو 

'استبدو هذه القوانين أولية . وأنا لا أنكر ذلك» إلا أنها تستوجب بالذات 
تغيير ا عميقاً في اتجاه أي شخص تعود على الكتابة بالأسلوب الدارج في الوقت 
الحاضر . إن باستطاعة الإنسان أن يحافظ على هذه القوانين جميعها ويكتب بعد 
ذلك بلغة» إنجليزية رديئة في الوقت ذاته» ولكنه من المستحيل أن يكتب هذا النوع 
الذي اقتبسته في النماذج الخمسة الواردة في بداية هذه المقالة . 

إنني لم أبحث هنا في الاستعمال الأدبي للغة. بل بحثت في اللغة من حيث 
هي أداة للتعبير وليست أداة لمنع الفكر أو إخفائه. وقد كاد ستيوارت تشيز وآخرون 
غيره أن يدعوا بأن الكلمات المجردة لا معتى لها» واتخذوا من هذا الادعاء ذريعة 
للدفاع عن نوع من التصوف السياسي . وإذا لم تعرف معنى الفاشية فكيف تستطيع 
النضال ضدها؟ لا ضرورة لابتلاع مثل هذه السخافات . إلا أنه يجب أن يعرف 
الانسان أن التشويش السياسي الحاضر مرتبط بانحطاط اللغة . وأنه يمكن الحصول 
على بعض التقدم بالبدء من الناحية اللغوية . فإذا بسطت لغتك الإنجليزية تكون قد 
تحررت من أسوأ الأخطاء الأرثوذكسية . إنك لن تستطيع آنذاك أن تستعمل أيا من 
اللهجات الضرورية . وإذا تفوهت بملاحظة سخيفة تكون سخافتها واضحة حتى 
بالنسبة إليك إن ئغة الأسزاب السياسية جميعها» من للدعافلين إلى الف وضيويين قد 
مممت بحيث تمكن الأكاذيب من أن تظهر بمظهر الحقائق. والجريمة بمظهر بمظهر العمل 
المحترم» والرياح بمظهر الصلابة . وليس باستطاعتنا تغيير كل ذلك في دقيقة 
وإسدة . إلا أن الإنسان قادر على تغيير عاداته الخاصة؛ كما يمكنه من وقت إلى 
[خمرء إذا علا صوته بالهزء والسخرية» أن يقذف في صندوق القمامة بكشير من 
التعابير المنهكة التي لا طائل وراءها أمثال : كعب أخيل» ومرتع » وجحيم حقيقى 
وإشقباو ب يرو أوخير ذلك من النفايات اللفظية : 
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و.ه.أودن 


الجمهور والسيد وليام بتلريبتس الراحل 


النائب العام : 

يا حضرة المحلفين» لنجعل طبيعة هذه القضية واضحة في أذهاننا . إننا هنا 
لنحكم على عمل الرجل لا على الرجل» ولذلك فإنني لا أنوي البحث في شخصية 
الراحل » وتصنعه في لباسه وأخلاقه» وغروره الشخصي المفرط » هذه الصفات 
التى دعت صديقا قديما له من بلده إلى أن يرجع إليه على أنه أعظم أديب متأنق في 
التاريخ . إلا أنني يجب أن أذكركم بوجود علاقة وثيقة دائما بين شخصية الشاعر 
وعمله. وبأن الراحل لم يشذ عن هذه القاعدة . 

ومرة ثانية يجب أن ألفت انتباهكم بدقة إلى طبيعة التهمة . إن موهبة الراحل 
أمر مفروغ منه والنيابة تقر ذلك دون تردد . إلا أن ما يطلبه الدفاع منكم هو الموافقة 
على أن ييتس كان شاعرا عظيما؛ كان أعظم من كتب باللغة الانكليزية في هذا 
القرن. هذه هي قضية الدفاع » وهذا بالذات ما تشعر النيابة بوجوب إنكاره إنكارا 


شديدا. 
الأمور التالية : 
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أولا: موهبة رفيعة في كتابة لغة لا تنسى .ا 

انيً : فهماً عميقاً لعصره الذي يعيش فيه . 

الئا: معرفة عملية وموقفاً ودياً من أكثر الأفكار تقدمية في عصره. 

هل كان الراحل حائزا على هذه الصفات؟ 

أخشى» أيها السادة» أن يكون الجواب بالنفي» وسأكتفي بالإيجاز بالنسبة 
للنقطة الأولى. إن صديقي المتعلم. محامي الدفاع» سيبذل جهده دون شك 
لإقناعي بأنني على خطأ» وقضيته أيها السادة قضية ذكية» ولذا فسأطلب منكم فقط 
أن تطبقوا اختباراً بسيطاً على عمل الراحل . كم هي عدد الأبيات التي تتذكرونها 
من نظمه؟ 

وبالإضافة إلى ذلك» فليس من المعقول أن نفترض أن شاعرا يمتلك موهبة 
اللغة يعجز عن التعرف على هذه الموهبة عند الآخرين . ولدي نسخة من مجموعة 
شعر طبعها الراحل بعنوان: كتاب أكسفورد عن الشعر الحديث . وإني أتحدى أي 
شخص في قاعة المحكمة هذه أن ينكر بأن هذا المجلد هو أسوأ مجلد صدر عن 
مطعة كلارندون» تلك الشركة المحترمة التي بذلت الكثير من أجل الشعر في 
هَد! البلك. . 

وعلى أي حال؛ فإننا - أنا وأنت - نتمتع بثقافة حديثة . لقد كان أجدادنا 

حديقة خاصة لا تمت إلى العالم العادى بصلة. 

سي 0 ولكنا نعرف نحن في 0 أن هذا 
. ولذا فلنمض إلى القطة الثائية : هل تفهم الراحل عصره؟ 
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ى إلذي كان يعسجبه؟ وما هي الأمور التي كان يذمها؟ حسناً ! لقد مجد 
5 ال الفلاح . وهذا رائع : . ولكن هل نسي أن الفلاح يجب أن يتعلم القراءة 


“با ات 


والكتابة) وأن يوفر النقود ليشتري حانوتاء أ وأن يحاول عن طريق التجارة الشريفة 
اسه فول مساوق لوقت ل اي 
مر داف في صا أ كمايتولالشاعرالراحل في أحد أياه. وواتا 
مشاه راكنا لدي بد لعده ولاكامل السشيص يف إلا كه لم يفصل لاك لاق 
وئمة عالم آخر قد استثار إعجابه ورأى أن الحياة فيه أفضل » هو عالم البيوت النبيلة 
وغرف الاستقبال الكبيرة التي يعيش فيها الأثرياء وأصحاب الثياب الفاخرة». 
ومعظمهم من الجنس الناعم . وليس من الضروري أن نجهد أنفسنا بالتفكير الطويل 
لنجد علاقة بين هذه الحقائق؛ فقد كانت عقلية الراحل عقلية إقطاعية. كان مستعدا 
للإعجاب بالفقير ما بقي فقيراً محترما للغير» يقبل دون احتجاج تحمل عبء إعالة 
تلك العصبة الأثينية الصغيرة من الأدباء ذوي الأملاك, الذين لم يكن بوسعهه 
دون كده أن يعيشوا حمس دقائق . 

لم يكن بيتس يكن لنضال عصرنا العظيم من أجل خلق نظام اجتماعي عادل 
سوى الكراهية النابعة من الخوف .. وأنا لا أتكر أنه لعب دورا ما فى حركة الاستقاذل 
ذلك» فالقومية من بين أساليب المراوغة والتهرب المفتوحة للأغنياء هى أسهلها 
وأكثرها غدراً. إنها تسمح للظالم أن يظهر بمظهر الحانق ضد الظلم . وما أكثر 
ما أوحت للرجال والنساء بأعمال بطولة وتضحية بالذات. فمن أجل إيرلندا حرة 
بذل الشاعر بيرس والكونتيسة ماركوفيتس كل ما لديهم . إلا أنه إذ كرس الراحل 
نفسه لهذه الحركة. فقد فعل ذلك باعتدال فريد؛ وبعد ثورة عيد المصح يوم الأحد 
سنة 1417 نظم قصيدة بهذه المناسبة وصفت بأنها رائعة فنية» وإنها لكذلك . 
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والنجاح في كتابة قصيدة لا تسيء إلى اللجمهوريين الإرلنديين: كما أنها لا نسىء 


إلى الجيش البريطاني في الوقت ذاته» كان حقاً عملا متقناً إلى أبعد حد . 
ولهذا نأتي إلى النقطة الثالئة والأخيرة. إننا لو ألقينا نظرة سطحية على 
السنوات الخمسين الأخيرة لوجدنا أن النضال الاجتماعي نحو تحقيق مساواة أكبر قد 
رافقه بول عقلي متطور للمنهج العلمي » وقهر ثابت للخرافات غير المنطقية . اذا 
كانت وجهة نظر الراحل بالنسبة لذلك؟ 
أيها السادة : إن الكلمات تخذلني» ماذا أقول في رجل حاول في أول كتاباته 
أن يحيي اعتقادا بالجنيات» وأن يجعل أحب المواضيع إليه أساطير عن أبطال برابرة 
يتعذر لفظ أسمائهم؟ 
قد تقولون إنه كان شاباً في ذلك الوقت» والشباب دائماً وجداني» وسخافته 
هى جزء من سحره. ربما كان الأمر كذلك» فلنصفح إذن عن الشاب ولنبحث في 
الرجل الناضحج الذي يحق لنا أن نتوقع منه الحكمة والمنطق. أيها السادة: مو 
الصعب أن نتسامح عندما نجد أن الراحل قد ازداد إغراقاً في سخافته بدلاً من أن 
على عتها . في عام 110١‏ آمن بالجنيات» وكان هذا سيئًا بما فيه الكفاية» ولكنه 
في عام 1976 يواجهنا بمشهد مؤسف يدعو للرثاء» مشهد رجل ناضج مشغول 
يجن من السحر والسخافات المستوردة من الهند ٠‏ وليس يعنيدا أن يكوك يقس قد 
مد جدياً بهذه الأمورء أو حسب أنها جميلة فقط» أو خيل إليه أنه سيؤثر بها على 
ليهو إفا يهمنا له جعلها محور عمله. . أيها السادة : لا أظنني بحاجة إلى المزيد 
مه القنوك . لقد نبذ الراحل في قصيدته الأخيرة العدل والمنطق الاجتماعي . وققا 
إلى نشوب الحرب . فهل أكون مخطنا إذا تصورت أن عواطف مشابهة لهذه قد 
عبن نها حركة سياسية لجنيا معيك» يسنرف كل سحب لادب والمرية أنه 
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محامي الدفاع 

يا حضرة المحلفين. إنني واثق أنكم أصغيتم إلى بلاغة النيابة بمتعة تواري 
المئعة الى شبعرنت بها . أقول المنعة لأن مرأى أي شىء متقن الصنع يجلب السرور»ء 
سواء أكان هذا الشيء عملا هندسياًء أم خطبة عاطفية . 

لقد قدمت لما اليابة تحليلاً لشخصية الراحلء وقد يكون هذا المحليل 
صحيحا بقدر ما هو هدام. أما أن يبرهن على قيمة شعره أو لا يبرهن فأمر آخر . 
وليسمح لي صديقي المتعلم أن أشير إلى قوله انحن هنا لنحكم على عمل الرجل 
لا على الرجل» . 

لقد قيل لنا إن الراحل كان مغروراء وإنه كان متحذلقا وجباناء وإن ذوقه في 
الشعر المعاصر كان غير موثوق به» وإنه لم يكن يفهم في الفيزياء أو الكيمياء. وإذا 
لم تكن هذه الأمور دعوة للحكم على الشخص فإني لا أدري ما تكون . أليس 
هناك شبه غريب بين هذا القول وبين اعتقاد العصور الماضية بأن الفنان العظيم يجب 
أن يكون عفيفا ؟ وإذا نزعنا الذيول والحواشي فإن حجة النيابة تتلخص فيما يلي : 
لكي يكون الشاعر عظيما فإنه يجب أن يقدم إجابات صحيحة على المشاكل التي 
تقلق عصرهء وقد أعطى الراحل إجابات خاطئة» ولذا فإنه لم يكن شاعرا عظيما . 
إن الشعرء تبعاً لوجهة النظر هذه. هو تعبئة فراغات في فحص اجتماعي . وإذا أراد 
الشاعر أن ينجح بدرجة شرف فإن عليه أن ينال 0/ في المائة . وهذا كلام فارغ مع 
احترامي الكامل لصديقي المتعلم . إننا نقع تحت إغراء حكم كهذا على شعرائنا 
المعاصرين لأن مشاكلنا حقيقية» ولأننا نود جادين أن نجد لها حلا . لذا فحن ميل 
إلى توقع الإجابة من جميع الناس» سواء أكانوا سياسيين أم علماء أم شعراء أم 
رجال الدين . وإذا لم يفعلوا ذلك فإننا نلومهم دون تمييز. . ولكن من منا يقرأأشعر 
الماضى بهذه الطريقة؟ لقد كان دانتي نفسه في عصر بروغ القومية يسترجع تاريخ 
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الإمبراطورية الرومانية بحسد كبير . هل كان هذا تقدماً اجتماعياً ؟ وهل تعجب 
فصيدة درايدن ١‏ الخزالة والدمر من كان كاثوليكياً ققط؟ وهل نذم بليك لأنه يرفض 
نظرية نيوتن عن الضوء» أو إننا نضع بيكر في مستوى أعلى من ورد سورث لان 
أككر تقديرا للقاطرة البشارية؟ . 

أيستطيع رأي كهذا توضيح السبب في جودة البيتين التاليين : 

«موك ايميت وموك بارنيل 

وكل ذلك المجد الذي انهار) 

أو أن يبين السبب في رداءة البيت التالي : 

«بطريقة ما يخيل إلي أنك أشبه بشجرة" . 

عندما أشير إلى سخف هذا الرأي» فإنني لا أحاول أن أقترح أن الفن يوجد 
مستقلاً عن المجدمع » والعلاقة كما تؤكد النيابة وثيقة هامة بين الا ثنين . 

يعم ضر كل فردء بين الحين والآخرء إلى إنارة عاطفية وعقلية من قبل مبحيطه 
التبجماعي والمادي . وتنتج هذه الإثارة» لدى أفراد معينين» تراكيب لفظية ندعوها 
وده آما إذه على هذا التركيب اللفظي إثارة في نفس القارجىيء فإبنا تطلق عليه 
بن مسر لقيد: وللوعبة الشعرية» في الواقي سي الققيرة على دصل لولاا 
: اجتماعيا . والشعراءء أعني الاشخاص ذوي المواهب الشعرية » 
ج بزى.ر فيد في اللسظة التي يكفوت ليها عن التقامل مع السالم 
واوا بهييتا في قلبل لو كثير الة تكبون طبيعة هذا التشاعل, [يجابية أو 


الفردية متوفر 
يبو قفسول: عين كننا 
لذ كن إن فيه : 
| فى بعيسم 0 5 5 ع 

1 ورة أخخلاقياً أو شمنه » ولكن من الضروري أن يوجد تفاعل حقيقى . 

:1 )ا مير < 0 700 5 5 و - 
سلبيه سورك . أقل شأنا من ورد سورث الشاب لأن الشاعر قد غير آراءه 
00 ين بور سن التعيوح والففتر يقرة, ولاش بم الآصفب القبير يبعت 
سياه بير د 
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وحين نرجع الآن إلى الراحل يقابلنا مشهد مذهل لرجل ذي موهبة شعرية 
عظيمة» لم تبق قدرته على الإثارة على حالها حتى النهاية فقط ولكنها ازدادت 
فعلاً . وبعد مائنى سنة» وحين يهيء أبناؤنا ظروفاً اجتماعية غير ظروفنا وأحسن من 
ظروفناء وحين ينمو العلم بشكل يصعب معه أن نترسم ماضيه» من غير المؤرخ 
يهتم فيما إذا كان الراحل قد أصاب في قضية الإيرلنديين أو أخطأ في مسألة تناسخ 
الأرواح؟ لقد كانت الإثارة التي نتجت عنها قصائده حقيقية» ومن أجل ذلك فإنها 
ستبقى قادرة على إثارة الآخرين مهما اختلفت عقائدهم وظروفهم عن عقائد 
الشاعر وظروفه» إلا إذا كنت على جانب من الخطأ كبير . 

وعلى أي حال» وبما أننا لن نعيش مائتي سنة أخرى ٠‏ فلنمثل دور المعلم 
بعض الوقت. ولنفحص شعر الراحل بالإشارة إلى تاريخ عصرنا الحاضر . 

إن أوضح الحقائق الاجتماعية في السنوات الأربعين الأخيرة هي إخفاق 
الديمقراطية الرأسمالية الحرة التي تعتمد على مقدمات تفترض أن كل فرد ولد حرا 
مساوياً لللآخرء وأنه شخصية مستقلة استقلالاً مطلقا عن الآخرين» وأن المساواة 
السياسية الرسمية» وحقوق التصويتء والمحاكمة العادلة» وحرية القول؛ هي 
أمور كافية لضمان حرية العمل في علاقات الفرد مع الآخرين . أما النتائج فهي 
مألوفة للجميع» وبإنكار ديمقراطية الرأسماليين للطبيعة الاجتماعية للشخصية. 
وتجاهلها قوة النقود الاجتماعية» خلقت مدنية هي أشد المدنيات التي عرفها العالم 
إنكاراً للشخصية وإغراقاً في الأمية وعدم التساوي. لقد خلقت مدنية كانت فيها 
العاطفة الوحيدة المشتركة بين جميع الطبقات هي الشعور بانعزال الفرد عن كل 
مقارق اللي : مدنية مزقتها العواطف المتضاربة المدولدة من الظلم الاقتصادي» أي 
من حسد الفقراء الناتح عن شعورهم العادل بالظلم» ومن رعب الأغنياء الصادر 


عن الأنانية. 
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وإذا لم تعن هذه العواطف الأخيرة إلا القليل بالنسبة للراحل» فبعض 
ول عور أ بده كانت معت النانيا لاما لورنت بليدواالفرية. 
والصراع الطبقي كان أقل وعياً هناك . لقد سيخز صديقي المتعلم من القومية 
الايرلندية» إلا أنه يعرف حق المعرفة أن القومية هي مرحلة ضرورية نحو الاشتراكية 
وقد هزىء من الراحل لأنه لم يحمل السلاح . وكأن الرماية هي العمل الاجتماعي 
الوحيد الشريف المفيد. ألم يؤد مسرح الأبي إي خدمة لإيرلنده؟ 

ولك لتعد إلى القصائدذ . أتها جميعهاء من القضبيدة الأولى إلى الخيرة 
تعبر عن احتجاج ثابت على تفكك أواصر المجتمع الناتج عن التصنيع . وهي في 
أفكارها ولغتها صراع دائم التغلب على هذا التفكك . وما الجنيات والأبطال فى في 
أعماله الأولى سوى محاولة لإيجاد قوة تربط المجتمع من خلال التقاليد 
الفولكلورية» وكذلك الأمر بالنسبة لعقيدة «روح العالم» الموجودة في أشعاره 
الأخيرة ولكن بشكل أكثر تطوراً . وقد خلفت هذه العقيدة الأمور المحلية الصرفة 
جانباً» واستعاضت عنها بشيء جامع شامل كان يتمناه الراحل . لقد كان الراحل» 

بتعبير آخرهء يعمل من أجل ديانةعالمية . وقد يكرت اطمل الدينى اللصرد سملا شير 
عملي : إلا أن البحث عنه» هو الأقل نتيجة إدراك حقيقي لشر اجتماعي. 
وكذلكء» فالفضائل التى مدحها الراحل في طبقة الفلاحين والطبقة 
الأرستقراطية» ثم الرذائل التي عابها في الطبقات التجارية كانت فضائل ورذائل 
حقيقية . أما خلق مجتمع متحد عادل تنمى فيه الفضائل وتعالج فيه الردائل فهو من 
عمل السياسي وليس الشاعر . 

إن الفن هو نتاج التاريخ وليس سببآ له. وهوء خلافا لغيرةه من ألوان 
الإنتاج» كالاختراعات التكنيكية مثلاء لا يعاود الدخول إلى التاريخ ثانية كعامل 
مؤثر. ولذا فالمشكلة حول وجوب استعمال الفن للدعاية أو عدم استعماله هي 
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مشكلة غير حقيقية . وقضية النيابة تعتمد على اعتقاد خاطىء هو أن الفن يتسبب 
دائماً في حدوث أي شيء» بينما الحقيقة الخالصة:؛ أيها السادة» هي أنه إذا لم 
ينظم شعر أو ترسم صورة أو يؤلف فاصل من الموسيقى» فإن تاريخ الإنسان لن 
يتشير سأتيا , 

إن هناك حقلاً واحداً يعمل فيه الشاعر» هو حقل اللغة. وفي هذا الحقل 
بالذات تظهر عظمة الراحل بشكل واضح غاية الوضوح . ومهما كانت أفكاره 
خاطئة أو غير ديموقراطية فإن لغاته تظهر تطوراً مستمراً نحو ما يمكن أن نطلق عليه 
الأسلوب الديموقراطي الحقيقي . والفضائل الاجتماعية للديموقراطية الحقيقية هي 
الأخوة والذكاء» وتعادلها من الناحية اللغوية فضائل القوة والوضوح . وهذه تظهر 
وراضحة قداذل مجلدات الراحل مجلذا بعد الآخر . 

إن لغة «السكم المتعرج» هي لغة رجل عادل. ولهذا السبب بالذات سيعترف 
كل رجل عادل دائما وأبدا بتفوق هذا الشاعر. 


, 1 , 
13 يدخ قت 


> 177 





ليونيل ترانج 
فرويد و الأذدب 


إن علم النفس الفرويدي هو البيان المنظم الوحيد للعقل البشري . وهو في 
عمقه وتعقيده وأهميته وقوته جدير بأن يوضع جطياً إلى جنب مع مجموعة 
الاستنصارات السيكولوجية غير المنظمة التي جمعها الأدب خلال القرون الماضية ٠‏ 
أما انتقالنا من قراءة عمل أدبي عظيم إلى مقال في علم النفس الاكاديمي» فهو 
بالانتقال من نظام واحد في إدراك المحسوسات إلى نظام آخر ولكن الطبيعة 
الإنسانية في علم النفس الفرويدي كانت هي ذاتها دائما مادة الشاعر التى يجارس 
عليها فنه . لذا فإنه ليس من الغريب أن يكون للتحليل النفسي تأثير كبير على 
الأدب» ومع ذلك فالعلاقة بينهما متبادلة . ولم يكن تأثير فرويد على الأدب أعظم 
من تأثير الأدب عليه . . وعتدما عف شخص في احتفال يعيد ميلاد قرويذ السبعين 
داعبا إياه ا للقي س0 


المنهج العلمم الذي يمكن بواسطته دراسة اللاشعور» . 
إِ افتقارنا إلى دليل مميز يمنعنا من بحث التأثيرات الأدبية المخاصة على 
8 2 
سس التحليل النفسي . . وبالإضافة إلى ذلك» فإننا عندما نفكر بالأشخاص الذي 


أ اكة .يول شوينهور» ونيتشه - ونعلم أنه لم يقرأ مؤلفاتهم 
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#بار؟ عه 





إلا بعد أن كون نظرياته الخاصة» نتحقق أنها ليست مساألة تأثيرات معينة» بل هي 
ما يجب أن نعالجه على أنه اتجاه في التفكير . والتحليل النفسي هو ذروة من ذرا 
الأدب الرومانتيكي في القرن التاسع عشرء أما إذا كان هناك تناقض في فكرة استناد 
علم على أدب يصرح بعداوته للعلم في كثير من الطرق» فإن هذا التناقض يمكن 
تفسيره إذا تذكرنا أن هذا الأدب» بالرغم من ادعاءاته كان علمياً » إذ إنه كرس نفسه 
للبحث في أغوار النفس وتفانى في ذلك . 

إذا أردنا أن نتكشف عن العلاقة بين فرويد والتقليد الرومانتيكي فما أصعب 
أن نعرف أين نبدأ. ولكن قد يكون من المناسب أن نعود إلى تاريخ أقدم من هذا 
التقليد» إلى سنة 1777 » لنطلع على حوار لديدرو يطلق عليه «ابن أخي رامو . 
وقد اتفق بعض الرجال المطلعين في منتصف القرن التاسع عشر على أن ثمة أهمية 
خاصة لهذا العمل القصير الرائع» وقد ترجمه جوته» وأعجب به ماركس . ومدحه 
هيجل» وشرحه شرحاً مفصلاً- ورد ذلك في رسالة ماركس لأنجلز التي يخبره فيها 
أنه سيرسل الكتاب إليه كهدية - كما تأثر به شو » وقرأه فرويد بمتعة ورضىء كما 
نعرف من قول استشهد به في «محاضراته الا فتتاحية» . 

يحدث الحوار بين ديدرو نفسه وابن أخي المؤلف الشهير . وبطل الرواية 
رأسوع وعو اللأصشر شقاء شخص محتقر منبوذ لايعرف الخجل» يدعوه هيجل ‏ 
ب«الشعور المنحل» ويشهد له بذكاء عظيم» فهو الذي يحطم القيم الاجتماعية 
السوية جميعهاء ويشكل من نثارها مركبات جديدة. أما ديدرو صاحب المركز 
الثانى فى الرواية» فهو الذي يطلق عليه هيجل اسم «الشعور الشريف» ويعتبره 
منطقياً مهذباً وبليداً. ومن الواضح أن المؤلف لايحتقر رامو ولايقصد أن يشعرنا 
متغطرس لكنه يسيء إلى نفسه؛ مدرك لكنه 


نحن باحتقاره» فرامو شهوانيى جشع » , 5 
وكأنه يمتح هذا الشخخص نوعا من النموث 


«خاطيع» كالطفل . إلا أن ديدرو يبدو 
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عليه . وكأن رامو يمثل العناصر التي تنطوي تحت النظام المنطقي للحياة الاجتماعية: 
تلك العناصر الخنطرة الضرورية في آن واحد. وقد نكون مبالغين إذا وجدنا فى 
رامو ما سماه فرويد «الهو» وفي ديدرو (الأنا). إلا أن العلاقة بينهما واضحة. 
ولدينا هنا على الأقل الإدراك الحسي للعنصر الخفي في الطبيعة الانسانية » وفي 
المعاومة بين الخفي والظاهر . وهذا الإدراك الحسى هو خاصة يشترك فيها كل من 
فرويد والمذهب الرومانتيكي . 


إن الخطوة ليست كبيرة بين تعرية رامو لنفسه وبين سرد روسو لحوادث 
طفولته . وربما يتجاهل المجتمع أو ينبذ فكرة «الفساد والفجور» التي تقبع مستترة في 
بداية سيرة حياة هذا الرجل «الطيب»» كما يصرف النظر عن محاولة بليك شرح 
سيكو لوجية القوى الكامنة وراء مظهر الانسان الاجتماعي بشكل عام» إلا أن فكرة 
الأمور المخفية تطورت حتى أصبحت إحدى الأفكار المسيطرة في ذلك العصر . 

يفخا العنصر القفي أشكالا عديدة فلايكون «مظلما» دائما أو «رديكأ» . 
والأمور الخفية اللاشعورية بالنسبة لبليك وورد سورث وكولردج كانت هي الحكمة 
والقوق وكانت تعمل رغماً عن العقل الواعي . أها بالنسية لماثيو أرتوئد ققد كان 
القل يتغذى بواسطة جداول أعمق بكثير مما نستطيع أن نعرف . 

قد أصبح العقل أكثر تعقيدا من قبل؛ والاهتمام الشديد بكتابة التراجم 
لوي ع ضراقي) الثي عي سظيقة حامة في التقاليد الموعيلاء يقدم لءا لمثلة 
مديفة على التغيير الذي حصل» إما الشسراء الذين نظهرا الفسر مستسماين هله 
القدرة التي .وروا أنها اكتشفت حديئا » فقد وجدوا أن بعض العوامل الأخرى 
| يمان كن أن تنأمو ضدها وتحرمه ا من <ريثي " ويطظر ببالنا خالا أسماء 
0 وكو ردج وآرنولد» كما أن فرويد يشيرإلى قول شيلر عن الخطر الذي 
0 0 وى اوشاع بسبب العقل التخليلي المجرد. ولايتهدد هذا الخطر الشعراء 
يتعرض 
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فقطء فقد أصبح المتعلمون ومرهفو الحس في أوروبا يشعرون بما يسلبه العقل من 
الحياة الوجدانية. وجون ستيوارت ميل هو مثال كلاسيكي على ذلك . هذا ويجب 
أن نحسب حساب الاهتمام بالأطفال والنساء والفلاحين والهمج. الذي ابعدأ فى 
القرن الثامن عشر وحتى في السابع عشرء إذ تبلور الشعور بأن حياتهم العقلية أقل 
تقيدا بأحكام العادات الاجتماعية من حياة الأشخاص المثقفين الناضجين . ويرافق 
هذا الاهتمام اهتمام آخر بالتربية والتطور الشخصي الذي يتناسب مع ميل ذلك 
العصر التاريخي والتطوري. كما أننا يجب أن نلاحظ الثورة الأخلاقية التي حدثت 
في ذلك الحين» كما ترى في قصص «ويلهلم مايسترا » حيث تندمج شخصيه 
الكاتب بالبطل وشخصية القارئ بكل منهماء وهذا الاندماج يدل على تراخ في 
الأحكام الأخلاقية. وكذلك كان للقصة «الأوتوبيوغرافية» التي تترجم حياة المؤلف 
تأثير أبعد على الخمساسية الخلقية+ وذلك ياستغلالها كل التقلبات التي تطرأ على 
الدافع الذاتي» وتلميحها بأننا يجب أن لانحكم على الإنسان من خلال لحظة 
واحدة في حياته. بل يجب أن نأخذ بعين الاعتبار ماضيه الذي يقرر تصرفاته» ثم 
المستقبل الذي يشبع رغباته ويجعله يكفر عن سيئاته . 

من الصعب أن نعرف كيف غغضي في هذه المقالة» الآتنا لما ازددنا تعمقا 
وجدنا صلات تربط بين الأدب وفرويد. ولو تقيدنا بالصادر وتواريخها لكان 
عملنا ناقصاً . إلا أننا يجب أن نذكر الثورة الجنسية التي طالب بها كثيرون أمثال 
شيلي مثلاً» وشليجل مؤلف لوسند وجورج ساند» ثم بعد ذلك إبسن بشكل أكثر 
نقداً» وكذلك الاعتقاد بالأصل الجنسي للفن» وقد عبر عنه تييك بشكل مكشوف , 
وشوبنهور برقة ودهاء» كما تحرى ستندال عن سوء التنظيم الجنسي» وسارت 
امم ر الشبقى في خط فر ويد المباشر . هذا ويحدث مراراً وتكرارا 
أن يبُعد (الأنا) الفعال المفيد إلى موضع أدنى مستوى» وتقام الدعوى في صالح 
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(الهو) الفوضوي المنغمس في ملذاته . كذلك نحد استغلالاً قويا لفكرة الانقسام في 
العقل» فيتأمل جزء منه ويفكر ويسخر من الآخر. والمسافة ليست بعيدة بين هذه 
الفكرة وأمثلة دستويفسكي الرائعة عن الشعور المتناقض : فنوفالس يصور الانشغال 
ب الرغبة في الموت»» وترتبط هذه الرغبة بالنوم من ناحية؛ وبالإدراك الحسي 
للدوافع الجامحة الهادمة للذات من ناحية أخرى . وهذا يقودنا بدوره إلى جادبية 
الأمور المريعة التي نجدها عند شيلي وبو وبودلير. إن الاهتمام العميق بالحلم موجود 
دائماً» وأحلامنا كما قال جيرار دي نيرفال «هي حياة ثانية». وكذلك الاهتمام 
بطبيعة الاستعارة التي تبلغ ذروتها عند رامبوء والرمزيين المتأخرين» وبالاستعارة 
التى تغدو أقل إيصالا لمعناها كلما اقتربت من الاستقلال الذاتي النسبي لححياة 
الأحلام . ومادامت هذه الأمور كلها هي مركبات الموقف الفكري الذي انطلق منه 
فرويد نفسه» فقد يتحتم علينا أن نقف لنتساء عل فيجا لذا كان فرريد قد أسدك تأفيرا 
أدبياً واسعاً أم لاء وهل أضاف عناصر لم يكن باستطاعة الأدب أن يتطور بدونها؟ 
ولو بحثنا عن كاتب يتجلى فيه تأثير فرويد لمنطر لنا بروست حالا . وذلك في عنوان 
روايته بحد ذاته- البحث عن الزمن المفقود- (وبالإفرنسيةأكثر منه بالإنجليزية ) وفي 
منهجه» وكلاهما يوحيان بمشروع عن التحليل النفسي ؛ ثم في بحثه عن النوم 
والانحراف الجنسي» وطرق تداعي الأفكار» وأخيرا في اهتمامه الملح بالاستعارة . 

ونم ويمكن أن نو ضح وتأثير» فرويد في نقاط عديدة أخرى غير هذهء إلا أنه بالرغم 
من ذلك » فإني أومن أن بروست لم يقرأ فرويد, وكتلك أيغا فإن شرح الكبتبي 
الدينية الوارد في قصيدة إليوت «الأرض ض الخراب» يبدو أشبه بتفسير حلم» إلا أننا 
اا 

نقد كان تأثيرفرويد على الأدب كبيراً جدا . بوالكثير 
إتاتططل حياتنا بشكل أو بلغير» 'ثارة غالى 


نعرف أن من مهد 


جزءا من ثقافتنا يصعب تمييزه بدقة في 


ع اليا كانوا اشبه عدن 


لستران ا عرفون الدروب معرقة يد 


شرحها فى هذه للقالة. . 
إذا أردنا تعداد الكتاب المبدعين تمن استعملوا أسلوب فرويد أو افتراضاته. 
أفكار فرويد 


فهناك بالطبع عده كبير منهم» إلا أن القليل منهم نسبياً قد استخدم 
استخداماً جديا. وقد رضى فرويد عن هذا . . وقيل إنه لم يتحمس للمؤلفات التي 
كان يرسلها إليه الكتاب وقد كتبت عليها عبارات الامتنان والاعتراف بفضل 
ما تعلموه منه. أما السرياليون» بما عرف عنهم من تناقض» فقد اعتمدوا على فرويا 
لإقرار برنامجهم بشكل علمي . . كان كافكا يعرف ماهو فاعل»ء وفك استحخكشف 
مفاهيم فرويد عن الإئم والقصاص والأحلام ثم الخوف من الاب . . ويقول توماس 
مان إنه كان يميل دائما إلى اتجاه فرويد» وكان عرضة على الأغلب للتأثر بنظرياته 
سيا . وقد كان يجد في نظريات الأساطير والأعمال السحرية جاذبية 
أمعن في استخادل م واي يوبن خالقة مل ارا 


حجويس ٠‏ ويتجاء ذلك في اهتمامه بالشعور وهو في حالات 
والتقهمر» وفي استعماله بعض الكلمات كأشياء؛ نمت عر دل عت ا 
من شيء واحدء ول عور الل يوية أشي 0 


وأخيراً وليس آخرا فى معالحته لمواضيع 


أ آذآذآذت سس سس بولسم همس نيكحكمه 
)١(‏ أحد أشخاص "١‏ شهملت» لغ لشكسسير» استأجره الملك لم وةف ما اعترئى غملت من شذوذ وعغموضص- 
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لال 
إن وجود علاقة هامة بين فرويد والتقاليد الرومانتيكية أمر واضح . إلا أننا 
يجب أن نرى بها لابقل وضوحاً أن الدرء الأكبر مه نظامه يعتمد على العقل . 
ويخطئ توماس مان عندما يبين في مقاله الأول عن فرويد أن الجانب (الأبولوني) 
العقلاني, في التحليل النفساني» لايعدو أن يكون آمراً غرضيا تانويأ بالرغم من 
أهميته الأكيدة وجدارته بالإعجاب . إنه يصور لنا «فرويد» في شكل إنسان أسلم 
نفسه «للجانب الليلى» من الحياة . 


وهذا ليس بصحيح. فالعنصر العقلي من فرويد يحتل المقام الأول. وفرويد 
قبل كل شيء عالم وضعي . واذا كان مفسر الأحلام» أي «فرويد»» قد ارتبط بعلم 
الطس- كما يخبرنا شخصياًء بواسطة جوته- فإنه قد فعل ذلك متأثرا بالمقال الشهير 
عن «الطبيعة»2, ذلك البحث التحليلي الذي لعب دورا هاما في حياة كثير من 
علماء القرن التاسع عشر . 

إن هذا التصيم ضروري: لاعن أجل الحفاظ على الدقة فقط : بل من أجل 
نفهه موقتف قرويد من الفن. وكي تتوص إلى هذا الفهم يهب أن نشعر بأنة رويد 
كان يومن إياناً عميقاً بأن الفلسفة العقلية الوضعية؛ في عصرها الذهبي- أي 
ىم بسن هدعي قوقح للفغميلة الذكرية. وعو يشرلءإن الشرض عن 
ل ال ع في الحانب الليلي من الحياة» وتقوية «الأنا» حتى يصبح أكثر 
| .دبي . «إيذنان الأعلى» وكي تتوسع ساحة الرؤيا لديه فيتمكن من بسط تنظيمه 

الهوء وهر و بوي (الأنة أي النقاء والركابةا نيك يوجد الهو ؛ أق ييف 
و الظلمة اللاعقلية اللامنطقية الجارية وراء اللذة . ويختم فرويد 
وو ا 3 0000 5 
قوله بالعبارة عو فزعت يفاوسست إن هذا العمل عمل إصلاحي وغبو أشبه 
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بتصريف مياه «الزويدرزي2). ويشير توماس مان إلى هذا النص» أثناء معالجته 


لموضوع فرويد للمرة الثانية» وهو يتكلم عن برنامج فرويد الموضوعي» إلا أن تحيز 
توماس مان الناتح عن اهتمامه الفني بالجانب الليلي» يمنعه من إعطاء هذه الناحية من 
فرويد حقها من الاهتمام والتأكيد. ولو اطلع فرويد على أقوال مان لما قبل بالدور 
الذي منحه إياه» وهو دور الرجل الذي جعل من الأساطير وأساليب الفكر المظلمة 
اللامنطقية أموراً مشروعة . وإذا اكتشف فرويد عالم الظلام وقدمه للعلم فإنه لم 
يصادق عليه أبداً . بل إن أسلوبه العقلي» على العكس من ذلك» يؤيد جميع 
الأفكار المستنيرة التي تنكر صحة الأساطير أو الدين. وهو يتمسك بفلسفة مادية 
حتمية بسيطة ونوع محدود من نظرية المعرفة (الإبستمولوجيا). ولم يسبق أن هاجم 
عالم عظيم بالوضوح والعنف الذي هاجم به فرويد هؤلاء الذين يزيفون بالميتافيزيك 
المبادئ العلمية التي كانت صالحة للقرن التاسع عشرء ولذا فالمذهب التصوري 
ممم نلة ]م026 ©» أو المذهب النفعي 2823520 هما لعنة بالنسبة إليه» مع أن 
في هذا شيئا من التناقض مع ما نعرفه من طبيعة أساليبه العلمية اللامعة . 

تنبع قوة فرويد. وكذلك ضعفه. من فلسفته العقلية الوضعية. فقوته هي 
هذا التماسك الواضح الدقيق لمقاصده الموضوعية وهدفه العلاجي» ثم رغبته في 
منح الناس درجة لاثقة من السعادة الدنيوية . كما أن اللوم يقع على أسلوبه العقلي 
في مبادئه العلمية الساذجة نوعاً ماء والتي تتكون إلى حد كبير من الادعاء بأن 
نظرياته تتفق اتفاقاً تاماً مع الواقع الخارجي . وهذا الوضع مزعج إلى حد كبير 
بالسية للمحجين بقرويدء وخصوصا أن يأخذون آراءه عن الفن مأخذ الجد . 

أعتقد أن لفرويد آراء كثيرة عن الفن» إلا أننا لانجدها في تلك المؤلفات التي 
يسحت قبها عن الفن خصيصاً. إن فرويد يتأئر بالفن ويشعر به ولايفصد أن يتكلم 
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عنه باستقار» ب يذاكره برقة حقيقية» ويعتيرة واحدا من أسباب الاقتثاله والسخر في 
الحياة الجيدة . وهو يتكلم عن الفنانين» وخاصة الكتاب» بإعجاب تمزوج بالرهبة . 
إلا أن أكثر ما يتذوقه في الأدب هو بعض ملاحظات معينة واستبصارات عاطفية 
خاصة. وغالباً مايتكلم عن الأدباء كرواد ورفقاء لعلمه الخاص» لأنهم قد فهموا 
الدور الذي تلعبه الدوافع الخفية في هذه احياة . 

إلا أن فرويد ما يلبث أن يتكلم عن الفن بشيء من الاحتقار» فهو يقول لنا إن 
الفن هو «متعة نعوض بها عن شيء آخر»» و«إدراك مغلوط اذا ما قورن بالحقيقة» . 
إلا أن الفن يختلف عن غيره من الأوهام» «فهو دائماً مفيد لايضر»ء وسبب ذلك 
أنه «لايسعى لأن يكون أكثر من وهم» فهو لايقوم بأي هجوم على عالم الواقع إلا 
في حالة بعض الناس الذين يملك عليهم الفن نفوسهم» . ومن أهم وظائفه أن يؤدي 
دور «المخدر». وهو يشارك الحلم في خصائصه» ومنها عنصر التشويه الذي يدعوه 
فرويد ب «نوع من الخيانة العاطفية». أما الفنان فهو في حقيقته من زمرة المرضى 
بالعصاب ذاتها. وبانفصال قوة الخيال عن المقدرة العقلية يصبح بطل 
الروايةء كما يقول فرويد اشاعرا أو عصابا ويشصى إلى جسن من الكاساك 
لايقطن هذا العالم»). 

ليس هناك في منطق التحليل النفسي ما يتطلب من فرويد أن يعتنق هذه 
الآراء. إلا أن جانبا كبيرا من تطبيق العلاج بواسطة التحليل النفساني يفسر لنا 
عامل الإغراء الذي أدى بفرويد إلى اتخاذ هذا الاتجاه» خصوصا وأنه لم يسلح 
بأي فلسفة كافية. والعلاج بالتحليل علاج لوهم» فالمريض يأتي إلى الطبيب 
ليشفيه من الخوف الذي يعتريه مثلا أثناء سيره في الشارع» والخنوف حقيقي 
تماماء ولا وهم في ذلك . 

وتظهر في هذه الحالة الأعراض الجسمية ذاتها التي ترافق الخنوف الناتح عن 
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أسباب منطقية : كالعرق الغزير في راحة اليد ؛ وضربات القلب المتتابعة ثم النفس 
السريع المتلاحق . إلا أن المريض يعرف أن خوفه لاداعي له؛ ولا يوجد «اسبب 
حقيقي" للخوف, ولا دخل له بما يوجد أو لا يوجد في الشارع » فالسبب موجود 
في داخل المريض . والطبيب يعرف ذلك . وسير العلاج يعتمد على اكتشاف السبب 
احقيقي في خطوات تدريجية» حتى يتسنى للطبيب أن يحرر المريض من آثار هذا 
السبب. عندما يأتي المريض إلى الطبيب» ويقبل الطبيب معالجة هذا المريض» يكون 
كل منهما قد وافق ضمنياً على مفهوم الواقع . ومن أجل هذا الهدف المشترك يقبل 
كل منهما الواقع المحدود الذي نكسب بواسطته عيشناء ونحظى بمن نحب» ونلحق 
بقطاراتناء ونصاب بالزكام . ويتعهد العلاج بتدريب المريض على التلاؤم مع هذا 
الواقع . أما المريض فقد كان طبعا يتعامل مع هذا الواقع طوال الوقت ولكن بطريقة 
خاطئة . فهناك -بالنسبة لفرويد- طريقتان للتعامل مع الحقيقة الخارجية؛ الأولى 
طريقة عملية مؤثرة إيجابية هي طريقة النفس الواعية ؛ طريقة الأنا التى يجب أن 
تسظل عبن الأنا العليا وتبسظ عقوذها على الهير رهاله عي الطريقة الصهيسية. آنا 
الطريقة المعاكسة فيمكن أن نطلق عليها اسم الطريقة «الخيالية»» وذلك تسهيلا 
لهمتنا الآن» فبدلاً من أن يتتصل الفرد بالحقيقة الخارجية فإنه يتعامل مع حالاته 
العاطفية التأثرية . ويحضرنا في هذا المجال مئال سوي من أكثر الأمثلة شيوعا هو 
أحلام اليقظة التي نمنح أنفسنا بواسطتها متعة خاصة» فنتخيل أن صعوباتنا قد حلت 
وآن وغباتنا قد أشبعت . وقد وبجد فرويد أيضاً أن حلام الليل هى أيضا فى خدمة 
هذه الفاعلية «الخيالية» ذاتهاء بالرغم من أن طرقها أكثر تعقيدا وأقل متعة. وكذلك 
الحال بالنسبة للعصاب الحقيقي الذي يشكو منه المريض» فهو يتعامل مع الحقيقة 
الدارسية بأسالب أكثر تعقيةا و إزعاجاء ويعتير عله الواقع أبغض إليه من مرضس 
العصاب المؤلم ذاته . 
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0 فرويد» كحارس للتحليل النفسي؛ يرى أن ثمة قطبين متطرفين هما 
الداقع والوهم . والواقع كلمة تعبر عن الاحترام: وتعنى ما يوجد فعلا. أما الوهم 
فخلمة مهينة؛ وهي تمني الاستجابة ماهر ليس موجرهاً . وطبيمة مجرى التحليل 
النفسي التهذيبي تتطلب من العالم نوعاً معيناً من الفجاجة كي يتسنى له إيجاد هذا 
التمييز» وليس المقصود منه الحصول على دقة نظرية بل على تأثير عملي . والقطبان 
امتطرفان هما الواقع العملي والوهم العصابي . ونحن نحكم على الثاني من خلال 
الاول. وهذا هو ما ينبغي أن يكون. إذ إننا لا ندرب المريض على علم (الميتافيزيك) 
أو ( الإبيستمولوجيا) . 

ويمكتنا القول إن لفرويد رأيين بالتسية للعقل؛ الرأى الأول يفترض أن 
العقل. في السراء والضراءء يساعد على خلق واقعه بالاختيار والتقييم . والواقع. 
تبعا لهذا الرآي الذي يمثل فرويد تمثيلا تاماء شيء مطروق خاضع الوبداع» وهو 
ليس جامداً لا يتغير» بل هو على الأرجح سلسلة من الأوضاع التي تعالج بالنسبة 
لظ وف كل منها. ولكن لفرويد» إلى جانب هذا الرأي في العقلء رأياً آخر ناتجاً 
عن افتراضاته العملية العلاجية . وتبعاً لهذا الرأي يتفاعل العمل مع واقع ثابت 
جامد واقع «يعطى كلياً؛ ولا #يؤخذ »(كما عبر عن ذلك ديوي). ويصر فرويد 
فى تصريحاته الإبيستمولوجية على هذا الرأي الثاني بالرغم من صعوبة فهم السبب 
ذلكء إذ إن الحقيقة التي يود أن يوفق بينها وبين المريض هي حقيقة «تؤخذ) 
ريل ». إنها حقيقة الحياة الاجتماعية والقيم . كما ارتآها وحافظ عليها العقل 
اقرية. وليب والأخلاقء والشرف والاحترام؛ هي مركبات 
ذا أطلقنا كلمة وهم على الفن فيجب أن نطلق هذه التسمية على 


في 
ولا 
البشري والوراد* 


ع 8 ت التي تتمتع ١,‏ انام و 
بل أو جه عاط والسرات التي تتمتع يهنا وهام وفرويد بالطبع لم 
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ما الفرق إذن بين الحلم والعصاب . من ناحية» والفن من ناحية ثانية؟ من 
الواضح أن هناك عناصر مشتركة بينهما . ولا يمكن لشاعر أو ناقد أن ينكر وجود 
تفاعل لا شعوري في كل منهما . وهما أيضاً يشتركان بعنصر الخيال ولكن بدرجات 
مختلفة . إلا أن هناك فرقاً حيويا بينهماء وقد رآه تشارلز لام بوضوح في دفاعه عن 
سلامة النبوغ الحقيقي : «. . . . الشاعر يحلم وهو في حالة يقظة. إن الموضوع لا 
يملك عليه حواسه بل هوء على العكس من ذلكء الذي يسيطر على الموضوع 
سيطرة تامة)» . 

وهذا هو الفارق بكامله» فالشاعر يقبض على زمام خياله بينما يسيطر الخيال 
على المريض بالعصاب . كما أن هناك فرقا آخر يبينه لام» في كلامه عن علاقة 
الشاعر بالواقع (ويدعوه الطبيعة) يقول : ظ 

«إنه مخلص لتلك المرشدة الحاكمة حتى في الحالات التي يبدو فيها خائنا إلى 
أقصى حدود الخيانة» إذ إن أوهام الفن تنسج كي تكو مع الواقع علاقات متينة 
ونيقة. ويعرض جاك بارزون المسألة بطريقة جيدة فى بحث شيق ودي عن فرويد 
فيقول (إن مماثلته الجيدة بين الفن والأحلام قد أدت به إلى مماثلة مزيفة بين الفن 
والنوم». أما الفارق الدقيق بين العمل الفني والحلم فهو أن العمل الفني يعود بنا إلى 
الحقيقة الخارجية لأنه يحسب حسابهاء وقد منع فرويد إدراك ذلك افتراضه أن 
طبيعة الفن وهدفه يميلان نحو اللذة المطلقة . 

إن فرويد على علم تام بها يميز الفنان عن العصابي» فهو يخبرنا بأن الفنان 
يختلف عن المريض بمعرفته كيف يشى طريقه عائدا من عالم الخيال و«يضع ثانية 
قدمًا راسخة فى عالم الواقع». إلا أن هذا يعني بأن الفنان لا يببحث في الواقع 
إلا حتهسا رقف عن خارسة لنه. ومع ذلك فإن فرويد كان يقصد في إحدى المرات 
التي يتكلم فيها عن الفن في معالجته للواقع. المكافأة والجزاء الذي يناله الفنان 
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كما أن فرويد لا ينكر على الفن وظيفته ومنفعته» إن له تأثيرا علاجياً في إزالة التوتر 
الذهنى» وهو يخدم الأهداف الثقافية بقيامه ب «إشباع الرغبات كتعويض» حتى 
يرضى الناس عن التضحيات التي أدوها من أجل الثقافة» ويشجع على المشاركة 
الاجتماعية في تجارب عاطفية عظيمة القيمة» ثم يذكر الناس ممثلهم الثقافية . ولا 
شك أن هناك من يستطيع إيجاد فوائد أكبر للفن» إلا أن ماذكر أكثر من 
كاف » قباساً بم يستطيع اامخدر ة أن يؤديه . 

د ا د 


قلت في بداية مقالتي إن آراء فرويد يمكن أن تخبرنا بشيء غن الفن + إلا أنتي 
حتى هذه اللحظة لم أبين إلا عدم كفاية فكرة فرويد عن الفن . ولكن هل 
باستطاعتنا الحصول على بعض المعلومات إذا طبقنا الأسلوب التحليلي على أعمال 
فنية معينة أو على الفنان ذاته؟ إنني لا أظن ذلك . ومن العدل أن نقول إن فرويد 
نفسه كان شاعراً بحدود التحليل النفسي في الفن ونقائصه . إلا أنه في تمارسته 
لعمله لا يخضع دائماً لهذه الحدود ولا يقر هذه النقائص . 

ومثال ذلك أن فرويد لم يكن راغباً في التعدي على الاستقلال الذاتي الفني . 
وهو لا يرغب في أن نقرأ رسالته عن ليوناردو ونقول في «المادونا بين الصخور» . 
إنها مثال جيد على اللواط والشبق الذاتي في الرسم بالألوان . وإذا أصر فرويد على 
القول بأن المحلل النفساني خلال عملية البحث والاستقصاء «لا يستطيع أن يخضع 
للمؤلف»» فإنه يؤكد مباشرة «أن المؤلف أيضاً لا يستطبع بدوره أن يخضع للمحال 
النفساني». وهو يحذر الأخير من أن «يدخل الخشونة إلى كل شيء » باستعمال 
اتعابير ثقيلة غير مفيدة» ذات طابع سريري في وصفه لجميع الظواهر الإنسانية ْ 
وحتى حين يوّكد فرويد أن الشعور بالجمال ينشأ عن الشعور الحنسي فإنه يعترف بأن 
اما لدى التحليل التفسانى جما يمكن أن يقوله عن الحمال أقل بكثير جما يمكن أن يقواه 
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عن الأمور الأخرى». وهويقر بأنه لا يبالي نظرياً بشكل الفن بل يقيد نفسه 
بفحواه. كما أنه لا يكترث باللهجة أو الشعور أو الأسلوب أو التغيير الذي يحدثه 
جزء واحد على الجزء الآخر. وهو يقول إن «الفرد العادي قد يتوقع من التحليل 
أكثر محا يتبغي . . . إذ لايد من التسليم بأن التحليل لا يلقى ضوءا على المشكلتين 
اللتين تهمان الفرد أكثر من غيرهما » فهو لا يملك أن يوضح طبيعة الموهبة الفنية . 
كما أنه لا يستطيع أن يشرح الوسائل التي يعمل الفنان بموجبها - أي الأسلوب 
المنى» . 

ذا ما الذي يفعله الأسلوب التسحليلي؟ إنه يقوم بأمرين : تفنسير المعنى 
الداخلي للعمل الفني » ثم تفسير مزاج الفنان كرجل . والمثل الشهير على هذا 
يو ا م 
الاقتراح الدكتور أونست جوئز الشهير» وهو أحد أنباع قرويد الأوائل اللتميزين ٠‏ إن 
رسالة الدكتور جونز عمل دراسي شاق يدل على مهارة عظيمة 8. ولا يأخل البعمث 
على عاتقه توضيح الغموض الذي يكتنف شخصية هملت فحسبء بل اكتشاف 
«المفتاح الذي يقودنا إلى تفهم أكثر أعمال شكسبير عمقا في التفكير ». . إن معانيا هره 
الغموض المتعلق بالموضوع الذي نحن بصدده يكمن في السبب الذي دعا هملت 
إلى عدم الانتقام لمقتل والده من عمه الكريه بعد أن اتخذ قراراً حاسم بأن يفعل 
ذلك . إلا أن هناك غموضا آخر في المسرحية يدعوه فرويد ب 'الغموض ض المتعلق 

ثير المسرحية على الجمهور وجاذبيتها السحرية التي تجلب كشيرا من الااغتصسام 
لبها» وبعد أن يستعرض فرويد المحاولات العديدة التي أفقت في حل اللغز في 
سيم هذه الرواية » يتساءل فيما إذا كنا مدفوعين إلى الاستتتاج بأن «جاذبيتها 
السحرية تعمد اععماداًكلياً على أفكارها لحت بيجي ل يو 


لاك . 
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إننا نذكر أن فرويد قد أخبرنا أن معنى الحلم هو غايته» وإنه يمكننا بالطريقة 
نفسها أن نفترض أن معنى الدراما هو الغاية منها أيضاً. والبحث الذي قام به جوتز 
يتعهد باكتشاف ما قصد شكسبير أن يقوله عن هملت . وقد وجد جونز أن شكسبير 
فد غلف قصده بغموض أشبه بالحلم لأن هذا القصد كان يمس حياته الشخصية إلى 
حد كبيرء والحياة الأخلاقية في هذا العالم أيضاً. أما ما قصد شكسبير قوله فهو إن 
هملت لم يستطع التنفيذ لأنه عاجز عن ذلك يسبب الإثم الذي كان يشعر به نتيجة 
تعلقه اللاشعوري بأمه. وأعتقد أنه ليس هناك جدال حول القول بأن هملت كان 
يعاني من عقّدة أوديب . وإذا استطاع التحليل النفسي أن يضيف نقطة هامة في هذا 
الملوضوع فإن ذلك في صالح الرواية''' . 

ولذلك ليس من داع لأن نعترض على استنتاج فرويد عندما يأخذ على عاتقه 
تفسير معنى «الملك ليرا» وذلك بتتبعه بطريقة ملتوية الارتباطات الميتولوجية 
لوضوع الصناديق الثلاثة» ثم علاقة هذه الصناديق مع النورنز (ألهات القدر في 
الميتولوجية السكاندنافية)» ثم الفنس (ألهات القدر في الميثولوجية اليونانية)» 
والحريسز (الحسان الثلاث) . ثم علاقة هذه الثلاثيات المؤنئة ببنات لير . وتحويل 
آلهة اموت إلى آلهة للحب. ودمج كل منهما بكورديليا. ثم ينهي فرويد بحثه قائلاً 
إننا نحد معنى الملك لير في الرفض المفجع لرجل عجوز في «أن ينبذ الحب ويختار 
الموت» ويحبب إلى نفسه ضرورته». وفي هذا القول شيء جميل موح ء إلا أن 
معنى الملك لير ليس كذلك كما أن الدافع الأوديبي لا يفسر معنى هملت . 


9 إن أدض . برادلى فى بحثه عن هملت (التراجيديا الشكسبيرية) يتحدث بوضوح عن النفور الجنسي 

الشديد الذى يشعر به هملت» وهذاء في رأي برادلي : يساعد على بيان سبب تردده في هدفه. وقد 
سيق برادلى فى هذا الرأي السيد لوننج 1001118 . ومن المعروف» كما اكد دوفر ولسون من وقت 
قريب ؛ أن والدة هملت بالنسبة للجمهور الإليزابيتي لم تكن فقط عدية الذوق في إسراعها بالزواج من 
كلر فيوس » كما لابد أن تبدو كذلك في نظر جمهور معاصر ‏ بل كانت أيضا بمثابة زانية لزواجها 
اسلة: ذلك لأن كلوديوس سلفها كان في عداد المحارم بالنسبة إليها" . 
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إن البرهنة على صحة الأدلة» رغم أهميتهاء لا تكفي لحل المشكلة. وينبغي 
أن نعترض على استنتاجات فرويد والدكتور جونز لأن كلامنهما لا يملك مفهوما 
كاملا عن المعنى الفني . وليس هناك عمل فني إلا وله أكثر من معنى واحد . وهذا 
القول صحيح لا لأنه أفضل» إذ يجعل الفن أغنى مما هو » بل لأن التجارب 
التاريخية والشخصية تبرهن على صحته . فالتغييرات في سياق التاريخ وفي الحالة 
الشخصية تغير معني الأثر الفني» وتبين لنا أن الوعي الفني لا يعتمد على الحقائق بل 
على القيم. ولو فرضنا أن المؤلف حدد قصده بدقة» وهذا شيء مستحيل طبعا . 
فإن معنى الأثر الفني يتجاوز حدود قصد الفنان ويتعداه إلى تأثير هذا العمل . 
ولو حدث انفجار بركاني في جزيرة آهلة بالسكان لوصفنا الحدث بأنه «أليم 
جذأاء إلا أله إذا كانت اشدرير »شير آهلة بالسكان» أو أنها العليت سهولف» فإ 
المعنى يختلف آنذاك . إن الجمهور باختصار يقرر جزئياً معنى هذا العمل. ولا شك 
أن فرويد يرى شيئاً من الحق في هذا حين يقول إنهء بالإضافة إلى قصد المؤلف» 
يجب أن تأحد بعين الاعتبار الغموض الذى يكتف» تأثير هملث على المتمهرر . 
ولكنه رغم ذلك يواصل حديثه وكأن أثر هملت عبر التاريخ كان واحداً واعتمد 
كليا على القوة «السحرية» لعقدة أوديب التي نستجيب لها لا شعوريا وبشكل 
عنيف . ولكننا نعلم أن رواية هملت كانت خلال فترة من الزمن مهملة نسبيا . 
وهذا صحيح وفاضح بالنسبة للفرنسيين الذين كانوا دائما يقابلون «جاذبية هملت 
السحرية» بعدم مبالاة» بالرغم من أنهم لا يفتقرون إلى مشاعر البنوة اتجاه الاباء . 

إن ماذكرته عن نقائص الأسلوب الفرويدي في التفسير لا يحد من عدد 
الطرق التى نستطيع بواسطتها أن نعالج أثرا فنيا. ويلاحظ بيكون أن التجارب تضع 
الطبيعة على آلة التعذيب كي تغتصب أسرارهاء ولذا فإن النقد يستطيع أن يستخدم 
مختلف الأدوات كى يوجد معنى للأثر الفني . والفن لا يحدد عناصره» وهي متد 
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إلى الحياة» وكل ما نحصله من معلومات خارجية»؛ كالبحث في السياق التاريخي 
للعمل مثلا: اليستئير مشاعرنا نحو هذا العمل). ويتتخذ له مكاناً مشروعاً في إطار 
هذه المشاعر . وهكذا فإن ما يمكن أن نعرفه عن الفنان ذاته لابد من أن يكون مفيدا 
وصحيحاً » إلا أن الاكتفاء باستقصاء ما في ذهن الفنان فقط أمر غير عملي مهما 
كان صحيحاً من وجهة نظرية . وأعني بهذا استكشاف قصده اللاشعوري كما 
يوجد» مستقلا عن العمل ذاته. والنقد يدرك أن ذكر الفتان لقصده الواعيى» مع 
إقرارنا بفائدته فى بعض الأحيانء لا يستطيع أن يقر المعنى نهائياً. وككم عبر ضثيل 
ما مك أن تعرفه من خبلال قصدذه اللاشعورى مسقلا عن العمل يكامله. إن ما 
نحصل عليه لا يتعدى نطاق التأمل الممتع» والقليل القليل منه ما يمكن أن ندعوه 
مقنعاً أو علمياً. ونحن» كما يقول فرويد» لسنا فى وضع يخولنا محاسبة الفنان . 
وكل ما يجب أن نفعله هو تطبيق أسلوب تحليل الأحلام على رموزه. إلا أن فرويد 
يضيف قائلاً: إن من يعتقد بإمكانية تفسير الحلم دون مشاركة حرة من الحالم 
بتفاصيل حلمه الجمة» لا يفهم نظريته على الوإطلاق . 

لقد تمجاهلنا حتى الآن الجانب من المنهج الذي يجد الحل ل الغموض) 
مسرحية كهملت» في مزاج شكسبير نفسه» ويزيل من ثم غموض هذا المزاج على 
ضوء الحل الذي وجده لغموض المسرحية . ومن الممتع هنا أن نتذكر أن فرويد قد 
اعتنق عام 191"0 النظرية القائلة إن من كتب المسرحيات هو ايزل أوكسفوره وليس 
شكسبير المولود فى ستراتفورد» ناقضاً بذلك جزءا هاما من البينة التي تعتمد على أن 
والد شكسبير قد توفي قبل تأليف هملت بقليل» وهذا كاف لهدم برهان الدكتور 
جونز. . إلا أن البينة الت يبني عليها الدكتور جونز استنتاجاته تسقط لأسباب أكثر 
اتصالا بالأدس ذاته . وعتذما يقودنا الدكتور جوتر بتسليله لهملت إلى «أعماق عقل 
شكسبير»» فإنه يفعل ذلك وهو وائق نمام الثقة بفهمه لهملت وعلاقة هذه المسرحية 
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بشكسبير . وهو يخبرنا أنها تحفة شكسبير الرئيسية» وأنها تفوق أعماله جميعها 
بحيث يكن وضعها على صعيد مستقل كل الاستقلال. وهكذا ؛ وبعد أن يبنى 
جوتز آراء: على أساس حكم أدبي غير مقبول إطلاقاء يتابع حديثه فيقول إن 55 
قد ليعبر أكثر من أي عمل آخر من أعمال شكسبير غن محور فلسفته ووجهة نظره 
للحياة» . وبذلك نرى أن الدكتور جونز يعتقد بأن اهملت» تحتل مكاناً مستقلاً عن 
كتب شكسبير الأخرى. وبناء على ذلك» فهو ينبذ جميع الدلائل المتناقضة أو 
العقيدة أو المحورة بالنسبة للمسرحيات الأخرى» وبناء على هذا الحكم غير المقبول 
إطلاقا يقيم الدكتور جونز حجته فيقول : 

إن أي شيء يقدم لنا مفتاح المعنى الباطني للمسرحية كفيل حتماً بإعطائنا 
مفتاح أعماق عقل شكسبير» . 

سآسف إذا فهم من كلامي هذا أن التحليل النفسي لا دخل له بالآأدب» فأنا 
واثق من أن الأمر على العكس من ذلك . إن فكرة الغموض في الأدب مثلاء ثم 
تداخل المعنى الظاهر بالمعنى الكامن لا «الخفي») ؛قد توت بالنظريات الفرويدية» 
وربما استمدت قوتها الدافعة الأولى منها. وفي السنوات الأخيرة» أخذ بعض 
المحللين النفسانيين الأكثر تمييزا يتنازلون عن الادعاءات القدية لمعلميهم بمعالجة 
الأدب «علميا». وهذا تما يشكرون عليه . وعندما نطلع على دراسة متواضعة قوية 
كمقالة الدكتور ألكسندر عن مسرحية «هنري الرابع» مثلاء وهي مقالة لا تدعي أنها 
توجد حلا بل تكتفي بإلقاء ضوء على الموضوع» نكون قد عثرنا على شيء جدير 
بالقراءة. إن الدكتور ألكسندر لا يأخذ على نفسه إلا أن يذكر أننا نشاهد» في تطور 
الأمير هال» الأنا في صراعها الكلاسيكي للوصول إلى التنظيم العادي . يبدأ هال 
بالشورة على الأب. ثم يستمر إلى أن ينتصر على الأنا الأعلى (هوتسبر بأفكاره 
الجامدة عن الشرف والمجد)» ثم يتابع إلى أن ينتصر على الهو (فولستاف بانغماسه 
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الفوضوي بالملذات) » ثم إلى أن يتقمص شخصية والده (مشهد التتويج) ويتحمل 
المسؤولية الناضجة. إن تحليلا من هذا النوع ليس بخطير أو مستثن للمعاني 
الأخرى» وهو لا يزيد على أن يشير إلى أمور ويشكل أشياء رأيناها كلنا. 5 
«ايقبل» المسرحية ولا يبحث عن «الدافع الخفي» أو «الأعماق» كما يفعل الدكتور 
جونز في دراسته لهملت» وهذا بما يدل على وجود حقيقة مرتبطة بالمسرحية ارتباط 
الحلم بالرغبة التي ولدته. والتى يمكن فصله عنها . وهذه الحقيقة وهذه «الأعماق) 
هي التي أنتجت المسرحية» حسب رأي الدكتور جونز. إلا أن هملت ليست مجرد 
نتاج لأفكار شكسبير » إنها أداة لأفكاره. وإذا كان المعنى هو القصد فإن شكسبير لم 
يقصد الدافع الأوديبي أو أي شيء» أقل من هملت . وإذا كان المعنى هو الأثر . 
إن سلس عي التي اوأر علينا رئيس الداع بوي أن اوور ل 
أبضاء وبعنف » في الدافع الأوديبي» إلا أن آثر المسرحية الواحدة ؛ يختلف إلى حد 
كبير عن أثر القاثية : 
د بش د 

وإذا رفضنا فكرة فرويد عن مكانة الفن في الحياة» ثم لم نقبل تطبيقه 
للأسلوب التحليلي» فما الذي يقدمه فرويد إذاً كي يساعدنا على تفهم الفن أو 
ممارسته؟ في رأيي أن ما وهبه للفن يفوق أخطاءه» وهو على جانب عظيم من 
الأهمية. ولا تكمن هذه الأهمية في أقوال معينة ععن الفن» بل هي متضمنة في 
فكرة فرويد الكاملة عن العقل . 

إن السيكولوجيا الفرويدية» بين النظم العقلية جميعها » هي الوحيدة التي 

تعتبر الشعر متأصلا في تركيب العقل . فالعقل » كما يراه فروية» ميل ميلا عظيما 
اي سبوو ساوو ا اا 
الشعر معادلاً لنشاط العقل غير الواعي» متناسياً بذلك أن القصد الاجتماعي يتدخل 
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بين العقل غير الواعي والقصيدة التامة» وكذلك الرقابة الرسمية للعقل الواعى. 
إلا أن هذا القول له ميزته فهو على الأقل يوازن الاعتقاد الصريح أو المنضمن بأن 
العكس هو الصحيح. وأن الشعر هو انحراف كريم للعقل عن مجراه السوي . 

لم يجعل فرويد من الشعر أم رأ طيبعياً فحسب» بل اكتشف مكانة كرائد مر: 
الرواد المستوطنين في الدماغ . وهو يراه كمنهج في التفكير . ويحاول مراراً وتكراراً 
أن يبرهن لنا أن الشعر وسيلة غير فعالة للتفكيرء ولا يتمد عليها في التغلب على 
الواقع» إلا أنه هو نفسه يضطر إلى استعمال هذه الوسيلة في إيجاد شكل لعلمه. 
كما يحدث عندما يتكلم عن طوبوغرافية العقل» ويخبرنا معتذراً (وفي اعتذاره تحد 
لنا) أن الاسكعاراتك التى يستعملها للتعبير عن العلاقة بين المسافات بعيدة 506 
الدقة» إذ إن العقل لا يقاس بالمسافات على الإطلاق» غير أنه لا سبيل إلى فهم هذه 
الفكرة الصعبة إلا عن طريق الاستعارة. وقد تكلم «فيكو» في القرن الثامن عشر 
عن لغة الاستعارة الصورية في مراحل الثقافة الأولى » وثرك الأمر لفرويد » كي 
يكتشف كيف أننا » ونحن في عصر علمي »؛ لا نزال نشعر ونفكر بتراكيب مجازية. 
وترك له كذلك أن يخلق التحليل النفساني» وهو علم بياني» فيه الاستعارة على 
أنواعهاء والمجاز المرسل ثم الكناية . 

لقد بين فرويد أيضا أنه بإمكان العقل أن يعمل في جزء واحد من أجزائه دون 
منطق» إلا أن هذا الجزء لا يستطيع أن يعمل دون هدف يوجهه أو تنظيم للقصد 
يمكن أن نقول إن المنطق نفسه ينبع منه. ذلك أن العقل اللاشعوري يعمل دون 
خروف العظف النحوية التى هي جوهر المنطق. وهر لا يعرف على الآن أو 
لذلك أو لكن» . أما أفكار التشابه والا تغاق والمجتمع مثلا فتعبر عنها الأحلام بشكل 
تصويري» وذلك بحصر العناصر في وحدات . والعقل اللاشعوري في صراعه مع 
العقل الواعي يتحول دائماً من العام إلى الخناص» ويجد التوافه الملموسة أكثر 


ا 


مجانسة من الأمور المجردة العظيمة. وقد اكتشف فرويد في تركيب العقل تلك 
الآليات التى يستعملها الفن للتأثير» وتدابير من مثل تكثيف المعنى ثم تغيير مواقع 


إن هذا واضح بما فيه الكفاية . ومع أني أود أن أتسع بالموضوع نظراً لأهميته؛ 
وللمساحة التي كرستها للاختلاف مع فرويد» إلا أني لن أزيد على ما ذكرت . ذلك 
أن هناك عنصرين آخرين في فكر فرويد أود أن أنهي البحث بتقديمهما للقارىء على 
أنهما في غاية الأهمية بالنسبة لتأثيرهما على الفن . 

العنصر الأول هو فكرة عرضها فرويد وهو في منتصف حياته العملية عام 
٠‏ » في مقال بعنوان «ما وراء مبدأ اللذة» . والمقال بحد ذاته محاولة تأملية لحل 
مشكلة فخيرة : فى التحليل (السريري)» إلا أن أهميتها بالنسبة للآدب أمر لا مفر 
منه . وقد رأى فرويد نفسه ذلك» إلا أن إدراكه لأهميتها الناقدة لم تكن من الشدة 
بحيث تجعله يعيد النظر في آرائه القديمة عن الطبيعة ووظيفة الفن. ويمكن وضع هذه 
الفكرة بمحاذاة نظرية أرسطو عن التطهير لتكملها من جانب » ثم لتحدث فيها بعض 
التغيير من جانب آخر . 

لقد عفر فرويد على بعض الحقائق التي لم تتفق مع نظريته القديمة عن 
الأحلام» فقد كانت هذه النظرية تحلل الأحلام جميعها حتى المزعج منها » على أنه 
إشباع لرغبات الحالم » وعلى أنها في خدمة «مبدأ اللذة؛ كما يدعوه فرويد » وهو 
مبدأ مناقض لبد الواقع . وقد تكيفت نظرية فرويد عن الفن تبعا لهذا التفسير 
للأحلام » إلا أنه أجبر الآن على إعادة النظر في نظريته عن الأحلام . فقد وجد في 
حالات اعصاب الحرب»؛ وتطلق عليه عبارة (عصاب الصدمة»» أن المريض يعود 
في أحلامه- وهو في أشد حالات الألم- إلى الموقف المؤلم ذاته الذي حلت بذور 
النكبة فيه . وبدا أنه من المستحيل تفسير هذه الأحلام» على افتراض وجود عنصر 
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اللذة» وقد خلت حتى من التشويه العادي» إذ إن المريض كان يعود إلى ذلك 
الموقف العنيف الافتتاحي بحرفية مذهلة . ويمكن ملاحظة النموذج ذاته في السلوك 
النفسي في لعب الأطفال» وهناك بعض الألعاب التي تركز على تمثيل تلك النواحي 
من حياة الطفل التي هي أكثر الأمور إزعاجا وتهديدا لسعادته» وأبعد ما تكون عن 
تحقيق رغباته . 


وكي يفسر فرويد مثل هذا النشاط الفكري؛ كون نظرية خاصة يبدو بوضوح 
أنه يعلق عليها أهمية كبيرة بالرغم من إنكاره لذلك . فهو يفترض أولاً وجود نوع 
من التكرار الإجباري في ال حياة النفسية يجاوز مبدأً اللذة» ولا يمكن أن يكون هذا 
التكرار دون معنى» بل يجب أن يكون له قصد. ويعتقد فرويد أن هذا القصد لا 
يعدو أن يكون التأهب للجزع”"' بمعناه الحرفي الدقيق. وهو يقول إن هذه الأحلام 
هي محاولات لاسترجاع السيطرة على الدافع بواسطة توقع الجزع» إذ إن اغفاله 
لهذا التوقع قد تسبب في مرض العصاب. فالحلم هو محاولة لإعادة تشكيل الموقف 
السيء من أجل التعويض عن الإخفاق الذي مني به الحالم من قبل . ولا يوجد في 
هذه الأحلام قصد غامض يود الحالم أن يتهرب منه» بل محاولة للتغلب على هذا 
الموقف وبذل مجهود جديد للسيطرة عليه . وفي لعب الأطفال يبدو أن الطفل يكرر 
هذه التجارب المؤلمة لأنه يستطيع من خلال نشاطه هذا أن يسود ويسيطر على 
انطباعه القوي أكثر نما تحقق له من خلال خبرته السلبية الماضية . إن فرويد 
لا يستطيع في هذه المرحلة أن يمنع نفسه من تذكر الذر اما الملسجعةء إلا أنه لآ ير خب 
في الاعتقاد بأن هذا الصراع الفكري مع وضع معين هو كامن في جاذبية 
العرالجيديا . وهوء كما نستطيع أن نقول» واقع تحت تأثير النظرية التراجيدية 
الأرسطوطاليسية التي تؤكد ا حصول على لذة معينة من خلال الألم . . إلا أن المتعة 
التى تشتجل غليها التراجيقها هي ستعة غامضة. . ولا بد من أن نشعر في بعض 
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الاحيان بأن «التطهير» هو نتيجة صقل الرعب بلغة جميلة أكثر مما هو نتيجة إفراغه 
منها. . وقد يبرز الرعب أحياناً من خلال اللغة قوياً منعزلاً عن المسرحية كما يفعل 
وجه أوديب وقد فقد عينيه وسالت منهما الدماء . إن النظرية الأرسطوطاليسية على 
أي حال لا تتكر وجود وظيفة أخرى للتراجيذيا (وللملهاة أيضا) تتحدث عنها 
نظرية فرويد عن المرض العصابي» ويمكن أن نطلق عليها اسم «علاج المثل بمثله» . 
أي تكوين مناعة ضد التسمم بتناول جرعات كبيرة منه» حيث تستعمل التراجيديا 
علاجا للألم نعود به أنفسنا على ألم أعظم يمكن أن تفرضه علينا هذه الحياة. وفي 
النظرية التطهيرية كما نفهمها عادة نوع من السلبية لا يكفي للدلالة على ما يمكن أن 
تمنحه التراجيديا من شعور حي بالسيادة . 

وفي هذه المقالة» حيث يعرض فرويد فكرته عن العقل وهو يحتضن ألمه من 
أجل هدف حيويء يعبر فرويد أيضاً عن موافقة مشروطة على الفكرة القائلة بأن 
هناك دافعاً إنسانياً يجعل من الموت الهدف النهائي المرغوب فيه . ويذكرنا فرويد بأن 
شوبنهور قد بين الفكرة ذاتها من قبل . وهاتان الفكرتان هما خيرة تأملات فرويد 
عن حياة الإنسان. ونوعيتهما الشعرية المتجهة هي من خصائص نظام فرويد. 
وأفكاره المتولدة عن هذا النظام . 

أعتقد أن نوعية أفكار فرويد تعادل في أهميتها أي شيء آخر قدمه للأدب . 
وبالرغم من دع وصول أنظمته العقلية إلى قرار ساسم عبن اللنن فإن انان 
لا يستطيع أن يتجنب تأثيرها ها. ويمكن أن نقول إن بعض الأنظمة المتنافسة المختلفة 
أكثر تشجيعاً للفن من غيرها . . ونحن عندما نفكر مثلا بالتفاؤل الإنساني الذي شمل 
العالم مدة شر سنوات» ينبغي أن نرى أنه لم يكن ناقصاً من ناحية سياسية 
وفلسفية فحسبء بل تضمن نوع من الكبت للطاقة الإبداعية أيضأء و لايل سسسب 
ضيق نظرته عن مسختلف الإمكانات البشرية. . إن نظرة فرويد عن الحياة لا تتنضمن 
شيعا من هذا الشحديد . ولا يكنا أن ننكر طبعا أن بعض عناصر نظامه تبدو معادية 
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للآراء المألوفة عن كرامة الإنسان . وككل ناقد عظيم لطبيعة الإنسان» وفرويد هو 
كذلك» كان يجد في كبرياء الإنسان السبب النهائي لتعاسته» ويلذ له أن يعرف أن 
أفكاره تتفق مع أفكار كوب نيكس ودارون في اعتبار الكبرياء أمر ا يضصعى الاستفاظ 
به . ومع هذا فإنني أقول إن الإنسان الفرويدي هو أكثر عزة وأهمية من أي إنسان 
يصوره نظام حديث آخر . والإنسان كما يتخيله فرويد. وخلافا لما هو شائع بين 
الناس» لا يمكن فهمه حسب معادلة بسيطة (كالجنس مثلاً)» بل هو عقدة من الثقافة 
والبيولوجيا لا يمكن حلها. وهو ليس مجرد مخلوق بسيط» ولذا فهو ليس طيبا 
ببساطة. وفي نفسه» كما يقول فرويد في موضع آخر » جحيم ترتفع منه بشكل 
دائكم دوافع فورية تهدد مدنيته . ولديه المقدرة على تخيل أسباب من المتعة والرضى 
تفوق ما يستطيع تحقيقه بكثير . وهو يدفع الثمن غالياً لكل ما يحصل عليه . 
والتسوية وقبول الإخفاق هما طريقته المثلى في شى طريقه في هذا العالم . أما أفضل 
صفاته فهي نتيجة صراع تراجيدي النتائج؛ ومع ذلك فهو مخلوق محب ودود . 
وقد انتقد فرويد سيكولوجية أدلر نقداً شديدا لأنها تعزو كل شيء إلى النزعة 
العدو ائنة عفد الإنسان . بوتهسل الحب إعمالاً كليا. 

إننا نشعر دائماً أن فرويد بعيد عن السخرية في أفكاره. وما يتمناه للإنسان 
هو أن يحافظ على إنسانيته فقط. وكرس علمه لهذا الهدف . ولا يمكن أن يستجيب 
الفنان إلى نظرة إلى الحياة تضمن له ما يضمنه له مذهب فرويد» ويمكن البرهنة على 
ضصحة هذا القول بالرجوع إلى الروايات العديدة المغقمدة على اقتباسات من 
فرويد . كما أن الصفات الشعرية لمبادىء فرويد الخاصة» والتي هي في خط 
الواقعية التراجيدية الكلاسيكية» تدل على أن نظرته إلى الحياة لاتضيق على 
الفنان رقعة العالم البشري ولا تبسطها بل هي على العكس » تعقد هذه الرقعة 
وتفتح له آفاقا جديدة . 
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ستيفضن سبندر 
كيف ننظم قصيدة 


ْ ليس لي عذر في بحث طريقتي الخناصة في نظم الشعر إلا إذا استطعت أن 
أربطها بنظرة أوسع إلى المشاكل التي يحاول الشعراء حلها عندما يجلسون إلى 
مقاعدهم أو مكاتبهم كي يكتبواء أو يمشون جيئة وذهابا وهم ينظمون قصائدهم 
في رؤوسهمء إلا أن الخطر يكمن في ظهوري بمظهر الشخص الذي يحاول أن 
يعرض خبراته وكأنها قانون عام» بينما يختلف أسلوب كل شاعر وخبرته الشعرية 
عن الآخحر. كما أن شمري يكين آلا يكون في المسعوي الذي سييع بي أل 
اعتبره مستندا . 

إن نظم الشعر يستلزم اهتماماً خاصاً من الشاعر» ويتطلب منه بعض المزايا 
المتعلقة بالأذن والنظر والتخيل والذاكرة وغيرها. ينبغي أن يكون في استطاعة 
الشاعر التفكير بشكل صوري» لم السيطرة على لغته سيطرة أشبه بتلك التي يشمتع 
بها الفنان على لوحة ألوانه؛ حتى ولو كانت لغته محدودة جدا. وهذا كله يعني أن 
العاعر فى السدمع السادي يجب أ يكيف نفس يشكل يخحلف يدرجة ويه له 
ساب مقحضيات سييده- وهكذا فإن لود يعض الشعراءء وشرط الالهام الذي 
لسن عتم هر أفيد بلبقتونة . وإذا النمنا مثالا رنسذا شاع ما إن حفط ا نهر 
كيف شيخصية الشاهر مع متطلبات الشعر؛ وإذا شرحنا هذا المثال بوضوح فإنه 
عدن على مهم الشعراء الآخيرينء وكشلاك على تقهم الشحر , 
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إننا نفتقر اليوم بشكل عام إلى نظرة متكاملة للشعر»ء وليس لدينا إلا وجهات 
نظر واحدة عن بعض مناحيه التي أعلن بعضهم أنها الأهداف الوحيدة التي يجب أن 
يسعى الشعراء من أجلها . وحركات كحركة الشعر المرسل والحركة التصويرية 
والسريالية والتعبيرية والشخصية. . الخ تجعل الناس يفكرون أن الشعر هو مجرد 
عدم اتباع القافية أو الوزن» أو هو تداع للخواطر حرء أو تفكير بصور. أو نوع من 
جنون الاستقبال (السريالية) التي تماثل شيوعية غرف الاستقبال! لدي الآن سلسلة 
من الأفكار على الشكل التالي : « الليل ‏ الظلام- النجوم ‏ الاتساع غير المحدود- 
أزرق- شهواني ‏ متمسك ب -عواميد سحب قمر منجل ‏ حصاد_نارء 
معسكر واسع ‏ جهنم . .» فهل هذا شعر؟ إن مثل هذه السلاسل من الكلمات 
البسيطة تسجل على ظهور الأغلفة وترسل في البريد إلى رؤساء التحرير أو إلى 
الشعراء من قبل جيش غفير من الهواة الذين يظنون أن الشعر لا يكون شعرا إلا إذا 
كان غير منطقي . ولذا فإني آمل أن يكون بحثي عن الطريقة التي يعمل بها الشعراء 
شاملاً لنظرية أوسع وأكمل عن الشعراء بشكل عام . 

الئر كير: 

التركيز هو أساس المشكلة في الكتابة المبدعة» وما يقال عن شذوذ الشعراء 
يرجع عادة إلى بعض العادات أو الطقوس التي ينمونها من أجل التركيز. ويختلف 
التر كيز من أجل كتابة الشعر بالطبع عن التركيز اللازم لجمع عدد من الأرقام» إذ هو 
عبارة عن حصر الانتباه بطريقة معينة تجعل الشاعر مطلعا على كافة التصورات 
والمفاهيم التي تتضمنها فكرته . . قهو كالئيات لايركز على النمو الآلى في اتجاه واحد 


, بل في عندة أتجاهات ‏ يمتد في آن واحد نحو الدفء والضوء ء بأوراقة. 


ونحو الماء بجذوره. 


كان شيلر يحب » وهو ينظم الشعر 
غطاء درج مكتبه» كما أن والثر دي لامير أخبرني أنه يحب التدخين أثناء 


5 أن يشم رائسة تفاح ناد عادبا تحت 
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به» واودن يشرب أقداح شاي لا حصر لها . أما أنا فأتعاطى القهوة بجانب 


التدخين المفرط . هذا مع العلم بأني لا أكاد أدخن في حالات أخرى . وأللاحط أنه 
كلما ازداد تركيزي فقدت الشعور بطعم السيجارة في فم . ولذا تشتد رغبتي في 
تدخين سيجارتين أو ثلاث سيجارات معاً حتى يتخلل الإحساس الخارجى جدار 
التركيز الذي شيدته حول نفسي . 

أرجو ألا يتبادر إلى أذهانكم أن التفاح الفاسد أو السجائر أو الشاي لها دخل 
بنوعية عمل شيلر أو دي لامير أو أودن» فهي جزء من التركيز أكثر ما هي سبب في 
ذلك . وقد أخبرني دي لامير مرة بأن رغبته في التدخين لا تصدر عن حاجة إلى 
منبه» بل إلى تصريف تشتت انتباهه في مجرى واحد دائم . فالتصفير في الشارع أو 
دقات الساعة هي أمور مشتتة للأفكار» كما أن الجسم يميل ميلا خفيفا نحو تعطيل 
انتباه الدماغ بتوفيره مصدراً للتشتيت» فإذا أمكن توجيه هذه الحاجة إلى التشتيت في 
مجرى واحد كرائحة التفاح الفاسد أو مذاق التبغ أو الشاي. أمكن أن تصبح بقية 
المقيجات الأغيرى عيد ذلك عدعة التاثير . 

وثمة تفسير آخخر ممكتن هو أن المجهوة المركز لنظم الشعر هو نشاط روحي 
يجعل الإنسان في تلك اللحظة ينسى تماما أن له جسدا . . إن فقدان التوازن بين 
الروح والجسد يجعل الإنسان محتاجا إلى لون من ألوان الإحساس بالغالم المادي 
يرسو عليه . وهكذا فهو يلتمس رائحة أو مذاقا أو حتى في بعض الأحيان نشاطا 
00 أ. والشعراء يتكلمون عن حاجاتهم الملحة لكتابة الشعر أكثر مما يتكلمون عن 
محبتهم لهذا العمل . . إنه إجهاد روحي» وهو إجهاد للعقل كي يصل إلى ذرى تحيط 
بها مهاو سحيقة. . ولايمكن أن تكون هذه التجربة بكاملها سعيدة. والمكافأة 
الوحيدة الني يرغب الشاعر فيها محرمة عليه» ذلك أنه؛ مهما كان واثقا من نفسه. 
فهو لا يئق أبداً ثقة كاملة بصحة توجيهه لطاقته أو بأنه ينظم شعرا عظيما . وفي 
اللحظة التي يبلغ فيها الفن ذروته فإنه يتجاوز أسلوب التعبير من كلمات أو الوان أو 
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موسيمى » ويدرك الفنان حينذاك أن وسائله غير كافية للتعبير عن روح العمل الذي 
يود أن يقوم به. 

إن طريقة التركيز تختلف من شاعر إلى آخر. وأنا شخصيا أميز بين نوعين 
من التركيز تمييزا واضحأء النوع الأول: فوري كامل . والثاني : بطيء لا يكتمل إلا 
على مراحل . إن بعض الشعراء ينظمون قصائدهم بسرعة بحيث لا تحتاج إلى 
مراجعة بعد انتهائتهاء وبعضهم الآخر ينظمون قصائدهم على مراحل متحسسين 
طريقهم من مسودة إلى أخرى حتى يصلوا نهائياء وبعد مراجعات عديدة» إلى 
نتيجة بعيدة جدا عن المسودات الأولى . 

ويمكن توضيح هاتين العمليتين المختلفتين بمثالين نستقيهما من الموسيقى 
وهما :موزارت وبيتهوفن . وغاليا ما كان موؤاريت أثناء قيامه برعدلة من الر حلات 
أو بحثه بمشاكل عاجلة يفكر بسمفونيات ومقامات وبعض مشاهد من الأوبراء 
وكان بعد ذلك ينقل أفكاره فى شكلها التام هذا إلى الورق. أما بيتهوفن فكان 
يكتب نبذاً من مواضيعه في دفتر ملاحظاته الذي كان يحتفظ به قريباً منه» ثم يعيد 
كتاية هذه المذكرات ويطورها على مدى السنين . وشائيا ما تكون أفكاره الأولى 
فجة إلى درجة تجعل رجال العلم والأدب يعجبون كيف استطاع أن يطورها إلى هذه 
النتائح الرائعة . 

وهكذا فالنبوغ يعمل بطرق عديدة كي يصل إلى أهدافه . . ولكن» وبالرغم 

من أن نوع النبوغ الذي يمثله موزارت هو الأسطع والأشد بريقاء فإننا نحكم على 
البوغ خلاضا لحكمناعلى الهمرة من خلال عظمة اتاج وليس من خلال باع 
الإنجازء إذ إن النتيجة يجب أن تكون هي التطور الأكمل لشكل جمالي ناشىء عن 
لحظة استمصار مبدعة» ولا يهمنا إذا كرس النبوغ حياة بأكملها لتحقيق نتيجة صغيرة 
إذا كانت هذه النتيجة خالدة. . والفارق بين هذين النوعين من النبوغ هو أن النوع 
الموزارتى يستطيع أن يخوص إلى أعمق أعماق تجربته بجهد آني هائل؛ أما الثاني 


تت 101 ب 


يي سوع بيتهوفن) : ل و * ' ١‏ 
9 ن بيتهوفن! فهو يحفر في شعوره منحدرا من طبقة إلى طبقة. وما يهم في 
الهدف الفنى . 0 00 8 
قل الل 5 8 م ٠‏ 0 5 - 
/ يهب الله الشاعر عقلا واضحا قويا وقد يكون بطيئا قليل الخبرة» وهذا 
يهم على الاطلاق . أما ما يهمنا فهو نزاهة القصد. والقدرة على الاحتفاظ به 
2 ن ا ححاء 1ه _: ل ) : 
و د » وانا شخصيا لا أستطيع التركيز الفوري على الشعر . إن عقلي ليس 
واضحاء وإرادتي ضعيفة. وعلتى هي زيادة فائقة في الأفكار. وشعور ضعيف 
بال كلما بدأره ف اه 486 سم عه 3 في أت 06 
لشكل و : ت في نظم قصيدة, أفكر على الاقل بعشر فصائد اخرى 
لا أكتبها على الإطلاق . وعندما أنتهى من كتابة قصيدة» أكون قد كتبت سبع قصائد 
أو ثماتى لا أنجزها. 
لذلك فالمنهج الذي أتبعه هو أن أكتب ما أمكن من الأفكار دون اهتمام 
بالشيكا في دفتر ملاحظات (وعندي عشرون منها على الأقل موضوعة على رف 
قرب المكتب كتبتها في خلال خمس عشرة سنة ونيف) ثم أستفيد من بعض هذه 
المسودات وأنبذ بعضها الآخر . 
أما أفضل طريقة أشرح فيها كيفية تطويري للأفكار الخام التي أستخدمها فهي 
7 بة نتج عنها ست ققصائا . وبل كنت أرقم كل شكرة بمجرد أن تخطر على 
الي انين ييه الأفكار في بعض الاحيان لا تتجاوز البيت الواحد . إن رقم ؟' 
معاد (الذي بقي على حاله ولم يوسع) هو بيت واحد : 
«لخة من الأزهار ولب الثمار). 
.]مود إلى هذا البيت بعد قليل عندما أتكلم عن الإلهام. أما الآن فسأنتقل 
وا بورق اإيعالث عشر لأنه فكرة تطورت إلى النهاية . تبتدئ الممسودة الأولى 
بالشكل التالي : 
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في بعض الأيام يستلقي البحر 
كالقيئار 


وبين الفراغات تسكن كل صورة 
للسماء والسياج والحقل والقارب 


أشبه بوجه ضخم للأصيل 


وعندما تخف وطأة الحرء ينفث الأصيل 

تنهيدة من الأرض 

تحرك الآأوتار كيد ملساء 

يهتز بين فراغاتها 

تغريد عصفوره. ونباح كلب» وصيحة رجل 

ورنة مرح من الأرض والسماء 

مع موسيقى الأصيل بأكملها 

من الواضح أن هذه الأبيات هي محاولات لوضع فكرة توجد واضحة في 
أحد مستويات العقل» حيث لا تزال تتملص من أي محاولة لشرحها. والقصيدة. 
في هذه المرحلة» أشبه بوجه يستطيع الإنسان أن يراه واضحاً في ذاكرته» إلا أنه 
عندما يتفحصه عقلياء أو يفكر بتقاطيعه كل منها على حدة» يأخذ هذا الوجه 
بالاعسهاء تدر يجيا . 
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إن فكرة هذه القصيدة تدور حول منظر للبحر. والشاعر يعتقد أن هذا المنظر 
سيكون ذا دلالة لو استطاع هو أن يعرضه بشكل واضح. والمنظرهو منظر البحر 
الذي يمتد تحث الشاطى الصخرى» وفوق هذا الشاطئ توجد حقول وسياجات 
وبيوت., والخيول تجر العربات في الدروب» والكلاب تنبح. والأجراس تقرع من 
بعيد. ويبدو الشاطئ وكأنه محمل بالسياجات والأزهار والخيول والرجال تعلو 
كلها فوق البحر» في يوم من أيام الصيف الحلوة حين كان المحيط يبدو وكأنه يعكس 
صور الشاطى» ويمتصها امتصاصا. كانت أمواج البحر المتلألئة الصغيرة تحت 
الشاطئ آنذاك أشبه بأوتار قيثار تلفظ شعاع الشمس. كما يرقد بين ثناياها انعكاس 
الشاطئ وتطفو الفراشات على صفحة الأمواج ظانة إياها حقولأمن الأراضي 
صفحة المياه وكأنها تدخل في البحر ثم تضطجع نحته وتمتد أشبه بقارة الاطلانطيدء 
كما تصبح أوتار القيثار شبيهة بموسيقا مرئية تصل بين المنظر البري والبحري . 

وإذا تطلعنا إلى هذا المنظر بطريقة أخرى فإننا نجد له قيمة رمزية . فالبحر يمثل 
الموت والخلود» أما اليابسة فتمثل حياة الصيف القصيرة وحياة جيل بشري واحدء 
يعبر إلى بحر الخلود . 

ومع هذا دعني أقّل فورا إن الشاعر يريد أن يتتجنب بيان هذه الناحية من رؤياه 
ماما ولا يظهر اهتمامه الشديد بها بالرغم من انه قد يكون واعيا لها . إن عمله هو 
أن يعيد نخلق رؤياه ثم يدع لهذه الرؤية مهمة الكلام عن مغزاها. لذلك يجب على 
الشاعر أن يميز في عقله بوضوح بين ما يجب أن يقال بتحديد وما يجب ألا يقال. 
والمعنى الباطن المستتر يكشف عن نفسه من خلال موسيقى القصيدة وتكاملها. 
والشاعر يعى ذلك بمعرفته ما هو ضروري من تن خاص أو لهجة في الصوت . 

وفي ال: م العشرين التالية من القصيدة محسست طريقى نحو توخ بح 
الصورة المرئية ثم الموسيقى والشعور الباطني» وفي النسخة الأولى التي استشهدت 
بها أعلاه توجد العبار ة التالية في البيتين الثاني والثالث : 
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«والأمواج كالأوتار تحترق في وهج الشمس النحاسية). هذه العبارة تدمج 
صورة البحر بفكرة الموسيقى» ولذا فهي عبارة أساسية لأن موضوع القصيدة هو 
امتزاج البر بالبحر . وفيما يلي عدة نسخ للبيت وربع البيت الذي ذكرته حسب 
الترتيب الذي كتبت فيه . 

22 والأمواج أوتار 

محترق في أغنية النيران الغامضة . 


(ج) ويحترق النهار في الأوتار المرتجفة 
وفي العيون تتلألاً موسيقا ذهبية عظيمة 


(د) ويتأجج النهار على أوتاره المر تجفة 
مغنياً للعيون أغية ذهبية ملقلئة, 


(ه) ويتأجج النهار على أوتاره المرتجفة 


كأمواج ذهبية موسيقية تتلألاً في العيون . 


(و) والأصيل يحرق على أوتاره 
أبياتا من الموسيقا تخلب الأبصار 


(ز) ويطلى الأصيل أوتاره الرنانة بالذهب 
فتغدو للآبصار موسيقا صامتة مشهودة . 


وفى النسخة النهائية يظهر هذان البيتان كما يلي في المقطوعة التالية : 
(ح) «وفي بعض الأيام يستلقي البحر السعيد 
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حت اليابسة؛ كقيثار غير ملموس 
ويطلي الأصيل بالذهب: الأوثار الصامتة 
فتبدو للأبصار موسيقا لاهمة)» . 


(وفى الدروب ب بين الأوتار الداوية 

ينعكس الشاطئ محملا بالأزهار والخيول والمسلات» 

وتنجول رسومه في المياه أعلى من الرمال المخططة» . 

الإلهام : 

إن العمل الشاق الظاهر في هذه الأمثلة التي هي جزء من العمل المبذول في 
القصيدة بأكملهاء يمكن أن يثير حيرة القارئ تجاه وجود الإلهام أو عدمهء أو فيما إذا 
كان لم يتوفر منه نصيب لستيفن سبندر فحسب . والجواب على ذلك هو أن كل 
شيء في الشعر» فيما عدا الإلهام يعتبر عملا سواء أأدينا هذا العمل في عملية 
واحدة سريعة كما كان موزارت يكتب موسيقاه» أم أننا حققناه في عملية تطور 
بطيئة من مرحلة إلى أخرى . وهنا يجب أن أحدد معنى كلمة «العمل» كما فعلت 
بالنسبة لكلمة «التركيز»» فالعمل في بيت من الشعر يمكن أن يتخذ الشكل التالي : 
أن نهسه جاتاً بضعة أيام» أو أأساييع. ثم تعاوله ثائية فنجذ البيت وقآنه قد أعاد 
كتابة نفسه خلال هذه الفترة الزمنية . 

الإلهام بداية القصيدة» وهدفها النهائي أيضا . إنه الفكرة الأولى التي تهبط 
على عقل الشاعر» والفكرة النهائية التي ينجزها أخيرا على شكل ألفاظ . وبين 
البداية هذه وقصب السبق هذا يوجد السباق الشاق والكد والعرق . 

يتحدث بول فاليري عن «البيت الموهوب» في القصيدة» فيرى أن الله أو 
الطبيعة يمنحان الشاعر بيت امن الشعرء أمابقية القصيدة فعليه هو أن 
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إن تجربتي الشخصية بالنسبة للإلهام تنعكس في بيت شعر أو عبارة أو كلمة 
أو شيء غامض» كسحابة مظلمة لفكرة أشعر بضرورة تكثيفها في رذاذ من 
الكلمات . ولا تكمن غرابة الكلمة الرئيسية أو البيث الرئيسي فى لفتهما للانتباه 
ككلمة «متفاخر» مثلا بل في أنهما تردان بشكل حيوي» رجوليء أصلي ء وكأنيها 
محور قول يتطلب بداية ونهاية» وله دافع في اتجاه معين . ومثال ذلك ما يلي : 

"لغة من الأزهار ولب الثمار». ومع أن هذه العبارة ليست مرضية في حد 
ذاتها إلا أنها تذكرني بسلسلة كاملة من التجارب» وبفكرة لقصيدة أنوي كتابتها 
يومآ ما .كنت واقفاً في مر قطار وهو يقطع المنطقة السوداءء ورأيت متظرا مه 
الحفر ورؤوس المقالع والجبال الاصطناعية والندوب الصفر المسئنة في التربة . كل 
شيء قد تغير» وكأن حيواناً هائلاً أو مارداً قد بذل الجهد في تمزيق الأرض باحثأ 
عر فريسة أى كبز والعجيب أن رجلا غريباً كان يقف بجانبي في الممر قد أرجع 
صدى ما تردد في أفكاري الباطنية إذ قال «كل ما هنالك قد صنعته يد الإنسان»» 
وفي هذه اللحظة ذاتها برق في عقلي هذا البيت : 

«لغة من الأزهار ولب الثمار» 

أما تسلسل أفكاري فكان على الطريقة التالية : إن المناظر الصناعية التي تبدو 
الآن كعمل روتيني من عند الله» والتي تستعبد المستخدمين والعمال فيخدمونها 
ويكسبون منهاء ماهي إلا تعبير عن مشيئة الإنسان» وهو الذي أرادها كذلك . 
فرؤوس المقالع وأوساخ الكسور والاهمال الشنيع لكل شيء ما عدا اجحري وراء 
ثالن كل ذلك رمز لعقل الإنسان الحديث . وبتعبير آخر » فإن العالم الذي نخلقه 
عالم المستنقعات والبرقيات والصحف هو لغة من اللغات تنطق بها رغباتنا الداخلية 
رأفكارناء وبالرغم من ذلك غهي ثغة قد مرجت عن تطاق سيطرتتاء . إتها لقا 
مشوشة وتمتمة صادرة عن شيخوخة لا مسؤولة. وقد أزعجتني هذه الأفكار إلى 
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حا كبير» وبدأت أفكر في أنه لو كانت هذه الظواهر التي خلقتها الإنسانية شبيهة 
حقا بالألفاظ اللغوية» فما نوع اللغة التي نسعى من أجلها حقا؟ 
كل هذا التسسلسل الفكري ومض في عسقلي مع الجواب الذي ورد قسبل 
السؤال : «لغة من الأزهار ولي الثمار» . 
آمل أن يأخذ القارئ من هذا المثال فكرة عما أعنيه بالإلهام: فالبيت هذاء ولن 
اعيده مرة ثانية» هو طريقة في التفكير التصويري . وإذا كان هذا البيت يضم بعض 
الأفكار التي ذكرتها أعلاه» فيجب أن توضح هذه الأفكار في أبيات أخرى» وهنا 
يبرز التحدي المخيف للشعر» هل باستطاعتي أن أفكر بسلسلة منطقية من الصور؟ 
ما أسهل أن أشرح القصيدة التي أود كتابتها ولكن ما أصعب أن أكتبها حقا! 
فكتابتها تعنى أن أعيش في تجربة تصويرية لكل هذه الأفكار التي لا تزال محض 
مجردات. وهذا الجهد اللازم للتجربة التخيلية يتطلب حياة كاملة من 
شلك والمراقية.. 
وفيما يلى أيضاً مثال على الشكل الغائم لفكرة نشأت عن كلمة انتقاطع» ؛ 
التى هى مفتاح قصيدة توجد في عقلي دون شكل . منل فترة قصيرة رزقت زوجتي 
بمولود ذكرء وفى اليوم الأول الذي زرتها فيه بعد مولد الصبي ذهبث إلى امستشفى 
راكباً الباص وبدت الشوارع التي مررت بهاء وأنا في الطابق الثاني من الباص؛ 
:نززة جد . وطرأت الفكرة على بالي أن كل شيء معد جاهز لطفلي» لقد كدت 
يشسراق للاضية جص يرث كل طفل من هذا الجبل المدنة والشولوع والتتقيم واد 
يمن إلبدزمة لليحمياة. القد وفر كل شيء له أناس ماتوا قبل مولد طفلي بزمن 
أن تتلون هذه الصور بأفكار محزنة. إذ إنني تأملت كيف ورت 
1 وى إبو] اوئ تنظيمية هائلة وأخطاء بشرية كبيرة. ثم فكرت باح ال 
طملي اجا الحاضر واللحظة المتجسدة» حيث يتقاطع عنده الماضي 





طفل ولد في هذا العالم» وكذلك بشكل القصيدة المعبرة عن واقعه هذا. وعندما 
تظهر كلمة «يتقاطع» في القصيدة» فإن فكرة الماضي يجب أن تتخلى عن مكانها 
لفكرة المستقبل كما يجب أن تبدو نقطة التقاطع هذه التي يلتقي فيها الحاضر 
والمستقبل» وكأنها سر وجود الفرد الإنساني . ومرة ثانية يبدأ ذلك السر الصامت 
الذي يقبع وراء القصيدة بالتوهج . وتلك الأهمية الأخلاقية لمعان أخرى لكلمة 
يتقاطع «07055» أي «الصلب» تتألق بفضيلتها التي يجب ألا نصرح بها أبداء مع أنها 
يجب أن تضيء كل صورة من صور هذه القصيدة . 

رما يكون هذا الحديث السردي عن الإلهام ضعيفا إذا قيس بما يمكن أن يقوله 
الشعراء الآخرون. فأنا أكتب من وحي تجربتي الخاصة» ويبدو إلهامي الخاص 
كأضعف وميض استبصار في طبيعة الحقيقة إذا ما قورن باستبصار شعراء آخرين 
يخطرون على بالى الآن. على أنه مهما كانت تجربتي ضئيلة في هذا المضمار فقد 
يكون وصفى لها أقرب بكثير إلى التجربة الشعرية الحقيقية من الطريقة التي يصف 
بها ألدوس هكسلي الطريقة التي ينظم بها شاعر قصيدة في روايته«الزمن يجب أن 
يتوقف». ومن الصعب أن نصور شيفاً أكثر تكلفا وأبعد عن الشاعرية من حديث 
السيد هكسلي» عن ذلك الأمر. 

الذا كرة: 

إذا كان فن التركيز بطريقة خاصة هو النظام الضروري للشعر كي يظهر 
للوجود فالذاكرة» إذا مارسها الشاعر بطريقة معينة» هي الوهبة الطبيعية للنبوع 
الشعري» إذإن الشاعر فوق كل شيء شخص لا ينسى أبدأ بععض بعض الانطباعات 
الحسية التي خبرهاء والنى يمكن أن يعيشها مراراً وتكرارا وهي محتفظة بنضرتها 
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الاصلية . 
إن الشعراء جميعاً يمتلكون ذاكرة ذات حساسية نامية جداء وهم عادة يعون 
تجارب حدثت لهم منذ وقت مبكرء تجار تحافظ على أهميتها طوال حياتهم . إن 
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لقاء دانتي مع بياتريس عندما كان الشاعر في التاسعة من عمره هي التجربة الني 
أصبحت في عقل دانتي رمز تبلورت حوله الكوميديا الإلهية» كما إن تجربة الطبيعة 
التي تشكل موضوع شعر ورد سورث كانت امتداداً لرؤيا كائنات طبيعية أحاطت 
بطفولته» وقراره العيش في مقاطعة البحيرات عندما تتقدم به السن كان رجوعا إلى 
مشهد ذكريات طفولته الذي تشكلت فيه أهم تجارب شعره. وهناك أدلة على أهمية 
هذا النوع من الذاكرة في كل الفنون المبدعة . وكذلك تصدق هذه الحجة على النثر 
المبدع أيضاء فقد أخبرني السير أوزبرت سيتويل أن كتابه «قبل تفجير القنابل». 
الذي يحتوي على سرد مهذب ساخر يتناول الحياة الاجتماعية في سكاربرة قبل 
الحرب الأخيرة وأثناءهاء قد اعتمد على ملاحظاته عن الحياة فى هذا المصيف قبل 
أن يصل إلى الثانية عشرة من عمره . | 
وهكذاء فليس من العجيب أن أنسى أرقام الهواتف والعناوين والوجوه وآأين 
أضع بريد الصباح ؛ ثم أذكر تماما مشاعري بالنسبة لتجارب معينة تبلورت حول 
بع الصللات والروابط الخاصة . ويمكنني توضيح ذلك بالإشارة إلى طبيعة هذه 
الروابط المسيطرة التي ما إن تغار فجأة حتى تعود بي عودة تامة إلى الماضي . 
وعمصوضا إلى طقراتيء فأفقد سين ذاك كل شعرر بالمكانة أو الزسان اللماضر, 
ولكن أفضل البراهين على قوة الذاكرة هذه موجودة في أبيات منفردة موزعة في 
دفاتر ملاحظات كتبت منذ خمس عشرة سنة . . إن بعض أجزاء هذه القصائتد الناقصة 
كاف لآ يبلت غررا في التسجارب التي اشنظت منها هذه الأجزاء والظروف التي 
عدبت قبها كك المشاعر غير المدونة في القصيدة ة؛ المشاعر التى أضيفت عليها دون أن 
تسجل في كلمات : 
(... معرفة شمس 
غيري في سمائه الكبيرة لوق 
الهقناب وخلال الأشجار» وتقذف 


ساطعة 
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هذه فكرة ناقصة كتبت منذ خمس عشرة سنة . وإني أذكر بدقة شرفة منزل 
مواجه للطريق» وفي الجانب الاخر أشجار صنوبر يمتد وراءها البحر. كانت 
الشمس ترتفع كل صباح فوق أفق البحر أولا» ثم تصعد إلى قمم الأشجار وتضيء 
نافذتي . إن هذه الذكرى ترتبط مع الشمس التي تشرق من خلال نافذتي في لندت 
الآن في الربيع وفي أوائل الصيف . وهكذا فالذكرى ليست مجرد ذكرى» إنها أشبه 
بآلة ذات شعب يتجمع عليها تقوب كامل من التجارب المتشابهة التي تحدث على مر 
السنين . وعندما تتضح الذكرى في أذهاننا تكف عن كونها مجرد ذكرى وتصبح 
موجودة دائماً وأبداً» إذ إننا كلما جربنا شيئاً يذكرنا بها تفرض التجربة الأصلية 
الواضحة الصافية جمالها النموذجي على التجارب الجديدة . وهكذا فهي ليست 
مجرد ذكرى بل تجربة نعيشها مرات ومرات. وما إن أقلب صفحات دفتر 
الملاحظات القديم حتى تلمح عيني بعض الأبيات في قصيدة طويلة ذات خطة 
مرسومة» وسرعان ما تعيد هذه القصيدة تشكيل نفسها في صورة موجزة 
لوجه امراة : 

«وعيناها سمك متلآلئ 

اصطادته شبكة وجهها القلق. 

شعرها ثائر أشقر» يحيي وجتتيها 

كوهحج غريب لشمس جنوبية 

هناك جنون في دلالها لأطفالها 

وأحياناً وربما مرة خلال سنين عديدة 

تنحني أصابعها المتنقلة كي تنظم بعض الأزهار . 

ثم تتوقف عندئذ حياتها كلها في سكون يديها 


وتبكى) . 
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ربما يصح أن نقول أن الذاكرة هي عنوان الكفاءة الشعرية» إذ إن اخيال بحد 
ذاته هو تمرين تمارسه الذاكرة. ولاشيء نتخيله إلا ونعرفه . وقدرتنا على التصور 
هي قدرتنا على تذكر ما جربناه سابقاً ثم تطبيقه على موقف مختلف . وهكذا. 
فأعظم الشعراء هم الذين يتمتعون بذاكرة عظيمة لا تشمل أقوى تجاربهم فحسب بل 
تضم أيضاً أدق ملاحظاتهم للئناس والآمور التى هي نخارج ذاتهم (إن نقطة الضعف 
في الذاكرة هي ذاتيتهاء والطبيعة النرجسية لمعظم الشعر هي نتيجة لنقطة 
الضعف هذه). 

وهنا بإمكانى أن أكتشف أضعف صفاتي الشعرية : إن ذاكرتي ناقصة معجبة 
بذاتهاء وتعوزنى الثقة فى استعمالها لخلق مواقف خارجة عن نفسي مع أنني أعتقد 
نظرياً بأنه لا يكاد يوجد موقف واحد في هذه الحياة إلا ويستطيع الشاعر أن 
يتصوره» لأن معظم الشعراء في الواقع قد جربوا معظم المواقف في هذه الحياة. ولا 
أقصد بذلك أن الشاعر الذي يكتب عن رحلة قطبية يكون قد زار القطب الشمالي 
فعلاً» بل إنني أعني أنه قد جرب البرد والجوع . . الخ فأصبح بإمكانه بواسطة تذكر 
تجاربه الخاصة التى شعر بها سابقا أن يعرف ما تنطوي عليه تجربة اكتشاف القطب 
الشمالي : وهنا موضع إخفاقي بالذات إذ إنني لا أستطيع أن أكتب عن الذهاب إلى 
القطب الشمالي . 

الايمات: 

من الواضح أن إيمان الشعراء بفنهم» ذلك الإيمان الروحاني الشديد يقوي من 
معنوياتهم . وهناك أدلة عديدة في حياة الشعراء تؤيد ذلك. فقصائد شكسبير مثلا؛ 
مليئة بتعابير تدل على إيهانه بخلود أبياته الشعرية 

هذا وإنني أستطيع أن أوضح طبيعة هذا الإيمان بوحي من تجاربى الشخصية. 
لقد ذهبنا عندما كنت في التاسعة من عمري إلى مقاطعة البحيرات» وهناك قرأ لي 
والدي بعض قصائد ورد سورث» وحينذاك بدأ شعوري بقداسة نظم الشعر 
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ومازلت منذ تلك الفترة أشعر أن مهنة الشاعر مقدسة كمهنة القديس . وكذلك فقد 
رغبت منذ كنت في التاسعة في أن أشغل عدة وظائفء منها مثلاً وظيفة رئيس 
وزراء (وكنت انذاك في الثانية عشرة من عمري). إن حياة القوة وحياة العمل 
جتذبانني كغيري من الشعراء» إلا أن كليهما بالرغم من ذلك منفر لي . فالقوة تعني 
أن يلفت الإنسان انتباه المؤرخين بقيامه بأعمال وإشغاله وظائف مهمة في حد ذاتهاء 
بحيث لا تكمن القوة الحقيقية في روح ما ندعوه بالإنسان القوي البارز. بل في 
المركز الذي يشغله والأعمال التي يقوم بهاء وكذلك. بالرغم من ظهور حياة 
«العمل» بمظهر إيجابي» إلا أنها في الواقع تعتمد على الاختيار وتكاد تكون سلبية 
أيضا . فرجل الأعمال يقوم بعمل أو أعمال متعددة لأنه لا يقوم بعمل آخرء 
والرجال الذين يقومون بأعمال رائعة يخفقون عادة إخفاقا ذريعا في أداء الأعمال 
العادية التي تملا حياة الإنسان العادي جدا. وهذه الأعمال العادية يمكن أن تكون 
أكثر بطولة وروعة لو لم يقم بها معظم الناس . وهكذا وبشكل عملي تبدو لي حياة 
العمل على أنها عملية انفصال عن ال حياة . 

بالرغم من أن الشعراء مغرورون طموحونء, فإن غرورهم وطموحهم هذا 
من أصفى الأنواع التي يمكن الحصول عليها في هذا العالم. فالقديس مثلا ينبذ 
الطموح.ء أما الشاعر فيطمح في أن يقبله الناس نهائياً كما يظهر في أبعد تجاربه 
وأدق إحساساته وأعمق مشاعره وأقصى إدراكه للحقيقة خلال شعره. وهو لا 
يستطيع أن يغش في مثل هذه الأمور إذ إن العواطف النبيلة التي تظهر في قصائد 
الشاعر لا تستطيع أن تكشف عن نوعيته إنما تتجلى نوعيته في الحساسية والسيطرة 
على اللغة ثم الإيقاع والموسيقاء وهي أمور لا يستطيع الحصول عليها عن طريق 
الاقتراع على الثقة من الناخبين أو بحصوله على وظيفة شاعر الدولة. وهذا 
بالطبع لا يعني إنكارنا أهمية العمل العظيمة. إلا أن أعظم مجهود بالنسبة 
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للشاعر لا يستطيع أن يفعل أكثر من الكشف عن الجوهرية في روح الشاعر 
كما هو على حقيقته . 

وبما أن الغعش مستحيز »؛ فإن الشاعر كالقديس يقف في كل أعماله أمام 
محكمة يوم حساب دائم . والنجاح طبعاً يرضي غروره» إلا أنه في الوقت ذاته قد 
يساعده على أن يدرك أن الشهرة لا تستطيع أن تمنحه ما يرغب فيه من تأيبد في 
جميع العصورء إذ ما معنى أن يمتدح الشاعر في عصره فقط » عصره الغارق في 
الجرائم والغباء؟ ربما تكون الفائدة الوحيدة من هذا المديح أن تراه العصور المقبلة 
بعين الحكمة حيث كنا أغبياء» وينظر إليه كتعبير نموذجي عن جرائم العصر وغبائه » 
كما أن عدم النجاح لا يكفل لنا شعراً عظيماً» حسب ادعاءات بعض الناس ولن 
يق أحد بأحكام النقاد التكنيكية إلا بدرجة محدودة . 

إن إيمان الشاعر إذاً هو إيمان صوفي بمهمته في المقام الأول» ثم إيمان بحقيقة 
هذه المهمة وتكريس لنفسه في سبيلها في المقام الثاني . وليس هناك إيمان أعظم من 
الثقة بأن الإنسان يبذل جهده لتحقيق مهمته العظيمة . وهذا بالذات هو ما ألهم 
أعظم الشعراء في الماضي . ويصاحب هذا الإيمان في الوقت ذاته تواضع عميق» إذ 
إن الشاعر يعرف أن الحكم النهائي لا يتوقف عليه» وكل ما يستطيع أن يفعله هو أن 
بعري نفسه ويظهر على حقيقته بكل ما لديه من قوى عقلية وإدراك حسي بعد أن 
يقويهما بكل ما يستطيع اكتسابه من مهارة» ثم يقف أمام محكمة الزمن على هذا 
الخال . وأنا أجد في دفتر ملاحظاتي قصيدة منثورة تعبر عن هذه الأفكار : 

«أعطني السلامء أعطني القوة. أعطني الثقة 

دعني أصل إلى اليوم المشرق والكرسي العالي 

والمكتب البسيط حيث تسيطر يدي على الكلمات 


الات 


ولا يعود القلق ليهد قواي 

وإذا لم يتحمّق لي ذلك أكون قد رميت إلى الذئاب 

كحيوان قلق ينتقل من مكان إلى آخر 

ومن تجربة إلى أخرى . 

امنحني التواضع والفكر الصائب لأعيش 

وحيدا راضياً عن خلقي وإبداعي 

رضاءثاها. ولاتدع كلمة حقد أو استنكار 

تقذفني في غياهب الشك 

ولق | للايي] إذا كان صيلك جيذا 

أو رديئاء مادام يتمتع بكمال 

عالمنا المحبوب وبسعته» . 

الغنا ء 

الإلهام والغناء خاصتان للشعر نهائيتان لا تقبلان التنقيص» وتجعلان من 
ديمة الشاعر أمر ا مختلفاً عن غيرها من للهماث ‏ الإلهام تجربة تقد للشاغر يشا 
أو فكرة» وربما حالة عقلية أيضاء يكتب فيها أفضل شعره. أما الغناء فتعريفه 
أصعب بكثير من تعريف الإلهام. إنه الموسيقى التي تتخذها القصيدة قبل أن 
يفكر بها الشاعرء بل هو رحم شاغر للشعر هو دوم في شعور الناظم في 
حالة انتظار لبذرة الإخصاب . 

عندما أكون مستلقياً في حالة هي بين الوعي وبين النوم» أشعر أحياناً بسيل 
من الكلمات يجري في دماغي دون أن يكون له معنى وإن كان له صوت» صوت 
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انفعالي عاطفي أو صوت يذكرني بشعر أعرفه من قبل ' . هذا وتجرفني في أحيان 
أخرى» فى أثناء نظمي للشعر»ء موسيقا الكلمات التي أحاول نظمها بعيدا جدأ عن 
هذه الكلمات» فأشعر بإيقا بقاع ثم برقص ثم بجنون ليس فيه كلمات : 

لم أذكر في هذه الملاحظات شيئاً عن الصداع ؛ والسهر إلى منتصف الليل» 
وو ساجات البيرة أو الخمر الأحمرء والمشاكل الخرامية» وسائر ها يفترض وجعرده 
كمحطات في رحلة كل شاعر في هذه الحياة . . ولاريب في أن كتابة الشعر تتسبب 
في إحداث نوع من اللوثارة الجحسدية العنفة» وذلك عندما تبدو علائم النجاح على 
القصيدة . إلا أننى» من ناحية أخرى» أخشى نظم الشعر للأسباب التالية : القصيدة 
رحلة مخيفة: وجهد مؤلم لتركيز الخيال» والكلمات وسيلة صعبة الاستعمال 
جداًء والشاعر ينفق فى بعض الأحيان أياما وهو يحاول أن يقول شيئا بوضوح 
فيجد أنه قد عبر عنه ببلادة» وأهم من ذلك كله أن الشاعر حين ينظم قصيدة يجابه 
شخصته وجهاً لوجه بكل نقائصها المألوفة والخرقاء . إن الإنسان يستطيع في جميع 
نواحي الوجود الأخرى أن يمارس روتيناً تقليدياً وبإمكانه أن يكون مهذبا مع 
أصدقائه» وأن يمضي يومه في المكتب ويتصنع ويجلب الانتباه لمركزه في في المجتمع» 
ويتعامل. بكلمة واحدة» مع بشرء ولكنه في الشعر يتصارع مع إله . 

قنك أحسبه: كلما أنهيثكت قصيدة» أنها «أحسن قصائدى»» ثم أرغب في 
نشرهاحالاً: ويعود يعض السيب فى هذا إلى أنني لا أكتب إلا عندها يكون لدي 
شيء جديد أود إطلاع الناس عليه» ويبدو هذا الشيء لي أحسن بكثير من كل 
ما نظمته في الماضي . ويعود بعضه الآخر إلى تفاؤلي بالنسبة الحاضري ومستقبلي ها 
يجعلنى أحتقر الماضي . وبعد أن تمضي أيام قلائل على إنهائي لهذه القصيدة أعود 
تأعزلهامع بفية مجهوداتي الضائعة في اماضي» ومع جميع الكتب التي 1 اي 
في أن أفتحها ثانية 

أما أعظم متعة حصلتها من القصائد التي نظمتها فقد كنت أحس بها عندم 


تبون ب 


لسنع بعض الأبيات التى يستشهد بها الآخرون ولا أستطيع التعرف عليها فوراء 
فأقول في فكري «ما أجملها وما أمتعها» قبل أن أدرك أنها من أشعاري 

إني أتظاهرء كغيري من الكتّاب المبدعين» بأنني لا أتأثر كثيرا بالنقد غير 
الودي في حين أن المديح يشككتي بمعرفة الناقد لما يتحدث عنه. ما السبب في 
حساسية الكقان قياه التقف؟ إن جانبا من السبي يبعوة إلى أن الغوماسية سي 
وظيفتهم» فهم سريعو التأثر بالنسبة للنقد وبالنسبة لكل شيء آخر. أما الجانب 
الآخر فهو أن كل كاتب مبدع جاد يهتم في قرارة نفسه بسمعته أكثر ما يهتم بالنجاح 
(لقد كان السير هيو والبول» أنجح كاتب عرفته» تعسآ جدا بالنسبة لسمعته لآن 
مدعي المعرفة والثقافة لم يحبوه). وكذلك فإني أحسب أن كل كاتب يوجه كتابته 
سر إلى شخص هعين قد يكو والدا أ ومعلما لم يؤمن به قى طفبولته: والناقد 
الذي يرفض أن «يفهم» فوراً يصبح في نظر الشاعر مندمجاً مع ذلك الشخص الذي 
رفضه في طفولته . وإذا أصبح للشاعر كثير من المعجبين الذين يفهمونه فإن إعجابهم 
هذا يزيد عن مرارة الكاتي الكقية» خصوصا إذا اسعمر هذا الثاقد الراسيد على 
رفض شعره . 

يدرك الشاعر تدريجيا أن هناك على الدوام شخصا لا يحب يله 
ويصبح الأدب بالنسبة إليه عند ذاك تمرينا متواضعا على الإيمان ببذل طاقته الفنية 
كلهاء والخروج عن نطاق ذاتيته وتوقع القليل» ويرافق ذلك الإيمان بغموض 
الشعر» ثم يتوسع هذا الإيمان فيصبح إيمانا بخدمة الحقيقة الخفية . 

وما أكثر الاخفاق . وما أكثر ما تلتصق الوحول بالإنسان؛؟ وليس الناس هم 
الذين يقذفون بهذه الوحول» بل هو الإنسان الذي يحصل عليها في مرحلة اكتسابه 
لرزقه» وفي إجابته أو عدم إجابته على الرسائل التي يستامها ٠‏ ثم في دعمه أو عدم 
دعمه الأهداف الشعبية . أما ما يتمناه الجميع فهو أن يتألف هذا الوحل من ذرات 
صغيرة من الرمال يكون تتاجها لالع . 
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إنى أعتزم معالجة الشعر في ذاته ثم كافة أنواعه؛ على أن أسجل الصفات 
الرئيسية لكل منها . وكذلك أعتزم البحث في بنية الحبكة كضرورة من ضرورات 
ن منها القصيدة» وفي طبيعة هذه 


بحث المبادئ التى يأتى ترتيبها في المقدمة . 

؟- إن شعر الملاحم والتراجيديا والملاهي والشعر الحماسي» وموسيقى الناي 
والقيئار فى معظم أشكالها. هي كلهاء بمفهومها العام» وسائل محاكاة . 
والنسق» أو أسلوب المحاكاة» هى أمور متباينة تختلف من حالة إلى حالة . 

؛ - وكما أن ثمة أشخاصاً يحاكون أو يمثلون مواضيع مختلفة بحكم العادة 
المجردة أو الفن المدروس» ووسيلتهم إلى ذلك اللون أو الشكل أو الصوت» كذلك 
فإن المحاكاة بالنسبة للفنون المذكورة أعلاه تنتح باستعمال الإيقاع, أو اللغة أو 
التناغم مجتمعة أو على حلة . 

وعتهذ) يمُستخدم (التناغم) والإيقاع معا في موسيقى الناي والقيثارة. وكذلك 
الخال بالنسبة لفنون أخرى كمزمار الراعي مثلا » إذ هي جميعها مشابهة في جوهرها 


ا 
(1) أل أرسظ يحاي قواعف.نظم اللشعر بين سيتي 019و؟ !لا قوم + أي سنة وفاته. 


أ ا“ 





يستعمل في الرقص الإيقاع وحده دون التناغم» وحتى هو - الرقص- 
فإنه يحاكي الشخصية والعاطفة والفعل عن طريق الحركات الريق عي . 

١‏ - ئمة فن آخر بحاكي عن طريق اللغة فقط» نثراً أو شعراء والشعر بدوره 
يمكن أن يجمع أوزاناً مختلفة أو يتكون من وزن واحد . . إلا أن هذا الفن لم يطلق 
عليه اسم بعد . 

-١‏ وليس هناك اسم متفق عليه يمكن أن ينطبق على تمشيايات سوه رود 
وزيتاركوس الصامدة ومحاورات سقراط من ناحية» وعلى الإيامبي» وشعر 
المرائي أو أي وزن مشابه من ناحية ثانية . أما بعض الناس فيضيفون كلمة «صانع» أو 
«شاعر» إلى اسم الوزن» ويتكلمون عن شعراء مراثي أو شعراء ملاحم (أي شعر 
الهكساميتر ذي الوزن السداسي)»؛ وكأن المحاكاة ليست هي التي تصنع الشاعر» بل 
الشعر هو الذي يعطيهم جميعا الحق في هذه التسمية دون تمييز . 

- عندما يكتب مقال في الطب أو في العلوم الطبيعية بقالب شعري» يطلق 
على الكاتب بحكم العادة اسم شاعر . إلا أن ما ب يشترك به هوميروس وأمبيدوكليس 
لايعدو الوزد» ومن اعلق ذا أن ندعو الأول شاعرأ والثاني مجرد عالم في الطبيعة . 

- وجرياً وراء المبدأ نفسه فإنه» إذا جمع شاعر عدة أوزان في محاكاته 
الشعرية كما فعل شيريمون في قصيدته (السنتور) ''' التي هي خليط من بحور 
رختلفة»؛ فيجب أن يدرج في عداد الشعراء. ويكفينا الآن الحديث عن هذه 
الفروق . 

16- ثمة فنون تستخدم جميع الوسائل المذكورة أعلاه؛ وهي الإيقاع 
والنغم» والبحر . ومثال ذلك الشعر الحماسي والشعر الملحن وكذلك التراجيديا 


لس دا ميم همه 
)١(‏ حيوان خرافي ٠.‏ 


اا يده 


والملهاة. والفرق بينهما أن مايستخدم في الحالتين الأوليتين هو جميع هذه الوسائل 
مجتمعة» وما يستخدم في ا حالة الأخيرة هو الوسيلة بعد الأخرى . 


هذه هي إذن الفروق بين الفنون بالنسبة لوسائل المحاكاة . 


خا ل 

بما أن موضوع المحاكاة هو الإنسان في عمله» وهذا الإنسان لابد من أن 
بكوث راقيا أو دنيعاً (إذ إن الشخصية الأعلاقية تعمد على هذا الأساس من 
التقسيم» والخير والشر هما الصفتان المميزتان للتفاضل الأخلاقى) فلذلك يجب أن 
مثل الإنسان على شكل أفضل أو أسوأ مما هو في الحياة الواقعة» أو على شكل مماثل ظ 
للحقيقة. كذلك ينطبق الشيء نفسسه على فن الرسم بالألوان.. لقدصور 
بوليجنوتس الإنسان بمظهر أنبل من الواقع» وصوره بوزون بمظهر أسواً. أما 
ديونيسيوس فقد رسمه مطابقا للواقع . 

-١‏ ينضح الآن أن كلا من وسائل المحاكاة المذكورة أعلاه ستعرض هذه 
الفروق» وستتميز عن غيرها حسب النوع المتميز الذي تحاكيه . 

7- وقد نجد مثل هذه الاختلافات في الرقص والعزف على الناي والقيثارة» 
وكذلك في اللغة سواء أكانت نثرا أم شعرا غير مصحوب بالموسيقا. إن هوميروس» 
مشلا بصور اسان أفضل ثما هو. وكليفون يصوره كما هوء أما هيجيمون الثيزي 
مخترع «البارودي» 27 ثم نيكوكيرس مؤلف ديلياد فيظهران الإنسان على حال أسوأ 
مما هو في الواقع . ' 

4 - وينطبق الشىء ذاته على الشعر الحماسي والشعر الملحن» وهنا أيضا 
من للاتسان أن وصور أثراعاً ممتحافة. لقد اختلف تيموثيوس وفيل وكسينس في 





. محاكاة أعمال أدبية بطريقة هزلية تسخر من الكاتب‎ )١( 


اا 





تمثيل السايكلوب 2١‏ » وهذا الفرق نفسه هو الذي بميز التراجيديا عن الملهاة . والملهاة 
تهدف إلى تمثيل الإنسان على أنه أسوأ ما هوء بينما تهدف التراجيديا إلى تصويره 
على شكل أفضل مما هو في الحياة الواقعية . 


#ا | 


ثمة فارق ثالث أيضاً هو الطريقة التى تجري عليها محاكاة هذه الأمور . فإذا 
كانت الوسيلة واحدة والغرض واحداً فالشاعر يحاكي حينذاك عن طريق السرد؛ 
وهو في هذه الحالة يتقمص شخصية أخرى كما يفعل هوميروس أو يتكلم بلسانه 
دون تغيير» أو يقدم لنا شخصياته جميعها حية متحركة أمامنا . 

١‏ - تلك هي- - كما ذكرنا منذ البداية- الفوارق الثلاثة التي تميز المحاكاة 
الفنية» وهي : الوسيلة» وموضوع المحاكاة ثم الأسلوب . , أأفا سو قو كليس 
وهوميروس فمتشابهان من حيث محاكاتهما لأنواع راقية من الشخصيات» وكذلك 
يتشابه سوفوكليس وأريستوفان من حيث محاكاتهما لأشخاص ينفذون ويعملون . 

*- من أجل هذا يقول بعضهم إن كلمة «دراما» تطلق على قصائد كهذه تمثل 
العمل . ولهذه الأسباب نفسها يدعي الدوريون أنهم قد اخترعوا كلا من التراجيديا 
والملهاة. وينسب الميجاريون إلى أنفسهم إيجاد الملهاة . ولايقتصر هذا الادعاء على 

من أقام منهم في اليونان ذاتهاء وهؤلاء يؤكدون أن الكوميديا قد تأسست في ظل 
ديموقراطيتهمء. ؛ بل يتعداه | إلى الميجاريين القاطنين فى صقلية ‏ ة إذ إن الشاعر 
ابيكارموس» الذي هو أقدم بكثير من كيونيدس وماجنسء كان ينتمي إلى هذا 
البلد. وكذلك فإن بعض الدوريين من سكان البيلوبوئيس ينسيوة التراجيديا إلى 
أنفسهم . وهم في كل حالة يستشهدون بدليل اللغة» ويفترضون أن الكوميديين "م 





)١(‏ جبار خرافي بعين واحدة. 


#4 


يشتق اسمهم من معنى «اللهو»» بل هو كذلك لأنهم كانوا يتتجولون من قرية إلى 
5 - وقد يكفي هذا الذي ذكر بالنسبة لعدد أساليب المحاكاة وطبيعتها 
المختلفة . 


 # 

يبدو أن الشعر بشكل عام قد نبع من سببين» كل منهما متأصل في طبيعتنا . 

؟- أولاً: إن غريزة التقليد مغروسة في الإنسان منذ طفولته . والفارق بينه 
وبين غيره من الحيوانات أنه أكثر الكائنات الحية تقليدا » وأنه يتعلم أول دروسه عن 
طريق المحاكاة» ويشعر بسرور كبير في تقليده هذا للأمور. 

*- لدينا براهين على ذلك مشتقة من حقائق كثيرة مجربة . إن تأمل بعض 
الأمورء التي نعتبرها مؤلة. يسرنا إذا صورت بأمانة ودقة» كبعض أشكال أحقر 
الحيوانات والحثث . 

5 - أما السبب في هذا فهو أن التعلم يمنح النفس متعة كبيرة» لا للفلاسفة 
فحسب بل للبشر بشكل عام. مع أن مقدرتهم على التعلم محدودة نسبيا . 

ه- وهكذا فإن سبب المتعة التى يشعر بها الناس عندما يشاهدون صورة ممائلة 
هو أنهم أثناء تأملها يتعلمون أشياء كثيرة ويستنتجون؛ وربما يقولون «آه. ها هو" . 
ولو حدث أنك لم ترالأصل فإن السرور لاينتج عند ذلك عن المحاكاة بل عن 
التنفيذ والتلوين» أو أي سبب آخر. 

- التقليد إذاً هو غريزة موجودة في طبيعتناء وكذلك غريزة «التناغم» 
والإيقاع والأوزان التي هي في حد ذاتها فصول من الإيقاع بشكل واضح : 
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والأشخاص الذين امتلكوا هذه الموهبة الطبيعية منذ البداية» أخذوا في تنمية 
كفاءاتهم الخاصة تدريجياً حتى تولد عن تقاسيمهم الفجة شعر عظيم . 

1- انقسم الشعر إلى اتجاهين» تبعاً لشخصية الكتاب الفردية» فالنفوس 
الجدية حاكت الأعمال النبيلة وأفعال الرجال الطيبين . أما النوع التافه من هؤلاء 
الشعراء فقد حاكى أعمال الأشخاص الأقل شأناً في هذه الحياة» فبدأ في تأليف 
الهجاء » بينم ألف النوع الأول من الكتاب ترانيم للآلهة ومدائح لمشاهير الرجال ٠‏ 

/- لانستطيع أن ننسب أي شعر هجائي إلى مؤلف أقدم من هوميروس ؛ مع 
أن هذا لاينفي احتمال وجود عدد كبير من الكتاب مثله . , ماد أن بامكانتا» ابعداء من 
هوميروس.ء أن نعدد أمثلة كثيرة على هذا النوع من الشعرء : فهتاك معلا 
«مارجايتس» التي ألفها هوميروس» وقطع أخرى مشابهة . أما الوزن المناسب 
للهجاء فقد اخترع في هذه الفترة أيضاًء ولايزال يدعى بالوزن الإيامبي أي 
«المفعولي) أو بحر القدح والذم. إذإنه هو الذي يستعمله الناس ليهجو بعضهم 

يعضا . 
- وهكذا قيز الشعراء الأقدمون بكتابة أشعار البطولة أو الهجاء. وكان 
هوميروس في طليعة الشعراء ذوي الأسلوب الجدي» إذ إنه الوحيد الذي جمع بين 
الشكل الدرامي وجودة المحاكاة . . وكذلك هو أيضا أول من وضع الخطوط الرئيسية 
للكوميديا بتحويله الأشياء الضسكة إلى .روايات تثيلية بدلا من كتابئها على شكل 
هجاء #خصى . وعلاقة #المارجايفس؟» بالملهاة عي العلافة نفسها التي تجمع بإن 
الإالياذة و الأوديسا عن جهة والتراجيديا من اجهة الثانية , 
٠‏ إلا أنه عندما ظهرت التراجيديا والملهاة اتبعت كل طبقة من الشعراء 

ميلها الطبيعي؛ وغدا الهجاؤون كتاب ملهاة» وحل كتاب التراجيديا محل شعراء 
الملاحم» إذ كانت الدراما أرقى وأرحب أفقا . 


ا 


-١‏ هل استطاعت التراجيديا بأنواعها الأصيلة الوصول إلى حد الكمال؟ 
وهل نحكم عليها في حد ذاتهاء أم بالنسبة لعلاقتها مع جمهور المستمعين؟ إن هذا 
سؤال اخر. 

- ومهماكان الأصرء فالتراجيديا كالملهاة كانت فى بداية الأمر مسألة 
ارتجالية محضة. أسس الأولى مؤلفو الأشعار الحماسية» وإلتانية كتتاب الأغاني 
الجنسية التى لاتزال شائعة في كثير من مدننا. وقد تقدمت التراجيديا بخطوات 
بطيئة» وكلما ظهر عنصر جديد تطور بدوره» ثم مر بتغييرات عديدة حتى وجد 
شكله الطبيعي ثم توقه . 

-١‏ كان أسخيلوس أول من أدخل ممثلا ثانيا في مسرحياته» وقلل من أهمية 
الكورس. وأسلم الدور القيادي للحوار. أما سوفوكليس فقد رفع عدد الممثلين إلى 
ثلاثة ثم أضاف ال مناظر المرسومة . 

-١6‏ ومنذ فترة قصيرة تخلى الكتاب عن الحبكة القصيرة واستعاضوا عنها 
بواحدة أوسع أفقاًء وكذلك نبذوا اللغة المشوهة للهجاء القديم واستبدلوا بها لغة 
التراجيديا الجليلة . وحل البحر الأيامبي «المفعولي الوزن» محل البحر الرباعي 
التفاعيل الذي كان يستخدم في الأصل للشعر الهجائي وكا عيشايهاً للر قلس إل.. 
حد كبير . وحين بدأ استخدام الحوار اكتشفت الطبيعة نفسها البحر المناسب.ء إذ إن 
البيجر الأيامبى المشعولي الوزن غو أقرب الأوزان إلى الكلام الدارج.. ويتجلى ذلك 
في لغة الحديث التي تلجأ إلى استعمال الوزن الأيامبي أكشر من أي نوع آخر من 
الشعر» ويندر أن نستعمل الوزن السداسي (أي الهكسامتر) ولانستخدمه إلا حينما 
نترك اللهجة العاميه . 

6- أما الاضافة إلى عدد «الحوادث» والفصول والملحقات الأخرى التي 
تحدث عنها التقاليد فيجب أن نقبلها كما وضعت,ء لأن بحئها بالتفصيل سيتطلب 
وقتا طويلا. 
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دادقم _ 


قلنا إن الملهاة 8 هي محاكاة شخصيات الطبقة الدنيا . ولا نعني يذلاك محاكاة 
السوء ء بكامل معناه. لالأمور الفسسكةة لاتعدو أنتكرن جرعاً ثاتويا اهو سىء 
قبيح . وهي تبنى من محاكاة نقص أو قبح غير مؤلم أو هدام . ومثال واضح على 
ذلك هو التمثيليات الهزلية المقنعة التى لاتثير الألم مع أنها بشعة مشوهة في أن 
واحد. 

-١‏ إننا نعرف جيداً التغييرات المتتالية التي مرت بها التراجيدياء وكذلك 
نعرف المؤلفين الذين أحدثوا هذه التغييرات :لاغ الها فتقر إلى تاريخ لأنها لم 
0 . وكان للمائون ست ذلك لوقت مفطوعهة وعدا أصيدمت 
تسمية الشعراء بالكوميديين شائعة» كان شكل الكوميديا قد تحدد وأصبح واضحا . 

لاح فين الذاق أو جك التمثيليات الهزلية المقنعة أو المقدمات 212501081165 »2 
ع معي لس سب 00 
سواسو ياك 

ء إن شر لاخر يا مع التراجينيا في بعنااته ناتيت ليا لواب 
ارال فى فتك . وهما أيضاً يختلفان في الطولء إذ إن التراجيديا تحاول أن 
تمصر نقسها بقدر الإمكان في دورة شمسية واحدة» أو أن تتجاوز هذا الحد قليلا. 
نكما لات 0 بد العمل الملحمي بخدود زمنية. . وهذه إذا نقطة اختلاف ثانية» مع أن 
بترية ها عت لمي بلع لأس لكل من اكرتجياه داعي 
بالتراجيديا . لذلك فإن من بميز النوع الجيد أو السيء من التراجيديا. 
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الآخر خاص 


موجودة فى التراجيدياء إلا أن عناصر التراجيديا لاتوجد كلها في الشعر الملحمي . 


#4 

ستتكلم فيما بعد عن الشعر السداسي (الهكسامتر) وعن شعر الملاهي. أما 

7- التراجيديا إذا هي محاكاة عمل جدي تام ذي جسامة معينة . أما من 
حيث اللغة فهي مزدانة بكل نوع من الزخرف الفني» وهذه الأنواع العديدة موزعة 
وهي بإثارتها للرأفة والخوف تتوصل إلى التطهير المناسب لهذه العواطف . 

6 وأعني ب «اللغة المزرخرفة» اللغة التي يدخل فيهاالإيقاع و«التناغم» 
والغناء . وأقصد بقولي «الأنواع العديدة موزعة على أجزاء مختلفة» أن بعض 
الأجزاء يعبر عنها بالشعر وحده وبعضها الآخر بمساعدة الغناء . 

-مما أن المحاكاة المفجعة تشمل أشخاصا يعملون فلابد من أن تكون المعدات 
المتعلقة بالمشهد جزءاً أساسياً من التراجيدياء ويتبع في المقام الثاني الغناء وأسلوب 
الانشاء لأنهما وسيلتا المحاكاة. وأعنى ب «أسلوب الإنشاء» مجرد الترتيب الموزون 
للألفاظ . أهنأ «الغناء» فكلمة يعرف معناها الجميع . 

ه - التراجيديا مرة ثانية هى محاكاة عمل ما. والعمل يشمل فاعلين 
شخصين يملكون بالضرورة صفات مميزة أخلاقية وفكرية» إذ إننا نصنف الأعمال 
استنادا إلى الفكر والشخصية» وهذان العاملان هما السببان الطبيعيان اللذان تصدر 
عنهما الأعمال . وعلى هذه الأعمال يتوقف كل نجاح وإخفاف», 

للدكة إذلعى محاكاة العييل + وأقضك بابكة هذا تركيب اشوادث . 
واعتماداً على الشخصية تعزى بعض الصفات إلى الفاعلين. كما أن الفكر مطلوب 
كلما حاولنا البرهنة على قول معين أو الإعراب عن حقيقة عامة . 


اك 





- إن كل تراجيديا تحتوي على ستة أجزاء تحدد بدورها نوع التراجيديا. 
والأجزاء هي : الحبكة» الشخصيةء اللغة» الفكرء المشهدء الغناء . واثنان من 
الأسواء يكوتات وسيلة اليحاكاق ومجرء عنما يكون يقية الحاكاة وثالاثة متها 
موضوع المحاكاة» وهي كلها تتمم القائمة . 

4- يمكننا أن نقول إن الشعراء قد استخدموا هذه العناصر جميعهاء وكل 
مسرحية في الواقع تحتوي على عناصر مشهد بالإضافة إلى الشخصية والحبكة 
واللغة والغناء والفكر . 

4- إن بناء الحوادث هو أهم من كل شيء» إذ إن التراجيديا لاتحاكي الرجال 
بل تحاكى العمل والحياة. والحياة تتكون من عمل» وغايتها أسلوب في العمل 
مسال 

-٠١‏ إن الشخصية تحدذ صفات الإتسانء إلا أن العمل هو الذى يتح 
السعادة أو عكسها. والعمل الدرامي إذا لايهدف إلى تمثيل الشخصية : فالشخصية 
ذات مركز ثانوي بالنسبة للأعمال. لذا فالحوادث والحبكة هما غاية التتراجيديا. 
والغاية هي الشيء الرئيسي في كل ذلك . 

-١١‏ مرة ثانية أقول لايمكن أن توجد تراجيديا دون عمل لكنها قد توجد دون 
رسم الشخصية, وتر اجيديانته محلم شعر اتنا السلاتين قشني في عرشى الشخخصية! 
ويصح هذا القول غالبا بالنسبة للشعراء بشكل عام وكذلك ال حال بالنسبة للرسم . 
وهنا يكمن الفرق بين زو كسيس وبوليجنوتس.ء إن بولجنوتس يجيد رسم 
الشخصية» أما أسلوب زو كسيس فهو خال من الصفة المميزة أو الأخلاقية . 

19 ومرة ثالية أقول إننا إذا وضعدا جنبا إلى عشب ميمرغة من الأتحاديث 
التي تعبر عن الشخصية, والتي هي كاملة بالنسبة للغة والفكر. ؛ فلن نحصل على 
التأثير المفجع الضروري الذي تحدثه مسرحية ناقصة بالنسبة لهذه الاعتبارات إلا أنها 
تتمتع بحبكة وحوادث بنيت بشكل فني ٠‏ 


1 - وبالإضافة إلى ما ذكر فإن أقوى عناصر المتعة العاطفية في التراجيديا 
.هي تغير الحظ أو انعكاس الموقف. ثم مشاهد الاعتراف . . وهذه تشكل أجزاء من 
الجمكة . 

4- وبرهان آخر على ذلك أن تلامذة الفن يحصلون على الكمال في اللغة 
والدقة في تصوير الشخصيات قبل أن يستطيعوا بناء المبكة . وهذا الققول صحيح 
تقريبا بالنسبة لجميع الشعراء القدامى . 

ا حبكة إذاً هي المركز الأول في التراجيدياء بل هي روحها الحية» والشخصية 
تحتل المقام الثاني . 

6 - ثمة حقيقة مائلة تبدو بالنسبة للرسم بالألوان؛ إن أجمل الألوان لاتمنح 
سروراً يعادل ما يعطيه مخطط طباشيري لصورة وجه من الوجوه.ء إذا كانت هذه 
الألوان غير منسقة. وهكذا فالتراجيديا هي محاكاة العمل» ثم محاكاة الفاعلين 
على أن يكون الهدف الأساسي هو العمل . 

5- يأتي في الترتيب الثالث الفكر؛ وهو القدرة على قول ما هو تمكن 
مناسب في ظروف محددة. وهذهء في حالة الخطابة» وظيفة الفن السياسي وفن 
البلاغة . وهكذا فإن شعراءنا الأقدمين ينطقون شخصياتهم بلغة الحياة اليومية» بينما 
ينطق شعراء العصر الحاضر شخصياتهم بلغة الفصحاء . 

- الشخصية هي التي تكشف عن الهدف الأخلاقي وتوضح نوع الأشياء 
الني يختارها الإنسان أو يتجنبها. والخطب التي لاتظهر ذلك أو لايختار فيها المتكلم 

شيعا ولاييجنب شيا ؛ ليست معبرة عن الشخصية . أما الفكر فيوجد حيث يبرهن 
عن وجيرو كر أو عئمة لايديا يمان عن حعل نمام. 

- أما رابع هذه العناصر التي عددناها فهو اللغة» وأعني بذلك . ؛ كما قلت 
سابقاء التعبير عن المعنى بالكلمات وجو هر هاهو تتنسه في كل هن الشعر والتثير. 

4 أما بالنسبة لبقية العناصر فيحتل الغناء المقام الرئيسي بين الزخحارف . 
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وأما المشهد فله جاذبية عاطفية خاصة به إلا أنه أقل الأجزاء فناء وأضعفها 
صلة بفن الشعرء إذ إننا نشعر بقوة التراجيديا حتى وهي بعيدة عن التمثيل 
والممثلين . وبالإضافة إلى ذلك» فإن إنتاج المشهد يعتمد على فن منتجي المسرح 
اكثر تخا يعتميدٍ على الشاعر , 


 ا//[‎ 

الآن ؛ وعد أن شعنا هذه المبادئة». فلتسحث بئية الحبكة المنأسية ماداسته أوول 
وأهم ركن في التراجيديا . 

؟- التراجيدياء تبعاً لتعريفناء هي محاكاة عمل تام متكامل ذي جسامة 
معينة . إذ إنه ربما يوجد شيء متكامل لكنه مفتقر إلى الجحسامة . 

-٠“‏ والشيء الكامل هو الذي له بداية ووسط ونهاية . والبداية لاتتيع شيثاً 
بحكم الضرورة» ولكن من الطبيعي أن يأتي بعدها شيء . أما النهاية فهي» على 
العكس من ذلك» تتبع شيئاً آخر بشكل طبيعي بحكم الضرورة أو تبعا للقاعدة 
ولاشيء يتبعها . أما الوسط فيتبع ماقبله ويتبعه مابعده . لذاء فالحبكة المتقئة يجب 
أن لاتبدأ أو تنتهي كيفما اتفق» بل يجب أن تخضع لهذه المبادئ . 

ع- وكذلك»ء فإن الشيء الحميل» سواء كان صورة كائن حي أو أي شيء 
كامل مؤلف من أجزاء. ينبغي ألاتكون أجزاؤه مرتبة فحسب بل يجب أن يتمتع 
معمامة مغيئة؛ إذ إن الجمال يعتمد على الحسامة والنظام . لذاء» فإن صورة صغيرة 
دا لامكن أن تكون جميلة لآن منظرها ممختلط ؛ ولاتنطلب رؤيتها سوى لحظة 
مطلفيقة من الزن ؛ كلك لقيكن أن تتمقع باجمال صورة ذاتث حجم ضخم, وبما 
أن العين لايمكن أن تراها دفعة واحلة» فإن الوحدة والشعور بالكل يضيعان بالنسبة 
المشاهد» هذا إذا كان طولها مثلا ألف ميل ٠‏ 

و ايه مد الش عدي أن تتوقر جسامة سعيئة لل جعسام وللكائتانته النية' 
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جساعة يححتويها النظر بسهولة» لذاء فإن الحبكة تتطلب طولا معيناء طولا يمكن 
للذاكرة أن تكتنفه بسهولة . 

1- ليس للتنافس الدرامي بين المسرحيات أو عرضها الحسي علافه بتحديا 
الطول اللازم للمسرحية» إذ إن هذا التحديد لايدخل في النظرية الفنية للمسرحية : 
ولوكانت القاعدة أن تتنافس مائة مسرحية تراجيدية في وقت واحد لكانت الساعة 
المائية هي المسؤولة عن تنظيم العرض » وهذا ما كان يحدث فعلا في الماضي . 

/ا- أما حدود الطول» كما تقررها طبيعة الدراما نفسها. فهي كما يلي : كلما 
ازداد طول القطعة أصبحت أكثر جمالاً بسبب حجمهاء شريطة أن تكون كلها 
واضحة . وإذا أردنا تحديد المسألة بسرعة» فيمكننا أن نقول إن الجسامة المناسبة 
تحتويها حدود تسمح لمجموعة الأحداث» تبعا لقانون الاحتمال والضرورة» أن 
تعهو ل هن الل السب ء إلى اعلسين أو بالعكس . 


5 

تعتمد وحدة الحبكة -كما يظن بعض الناس - على وحدة شخصية البطل . 

لأن الحوادث في حياة الإنسان متنوعة إلى درجة لانهاية لها ولايمكن ضمها في 

وحدة معينة . كما أن هناك عدة أعمال للشخص الواحد» ولانستطيع أن نجعل منها 
عي واسدا . 

1- يرجم الخطأ الذي ارتكبه جميع الشعراء الذي ألفوا الهيراكليد أو التيسيد 
أو قصائد أخرى من هذا النوع إلى ما ذكرء فقد تصور هؤلاء أن قصة هرقل وحدة 
كاملة لأن البطل هرقل كان رجلا واحدا . 

- لكن هوميروسء الذي تفوق في كل شيء» استطاع هنا أيضاً أن يرى 
الحقيقة بسبب فنه أو موهبته الطبيعية. إنه عندما ألف الأوديسا لم يذكر جميع 
مغامرات أوديسيوس. كالجرح الذي أصيب به على قمة بارناسوس أو جنونه 


رد 


المتكلف عند احتشاد الجيوش للاستعراض» وهذه كلها حوادث بينها ترابط حتمي 
أو محتمل » إلا أن هوميروس قد جعل كلا من الأوديسا والألياذه تدور حول عمل 
تعتيره واعيد| عتى الكلمة. 

: - وكما هو الحال بالنسبة للفنون المقلدة الأخرى, تكون المحاكاة واحدة 
إذا كان الشيء الحاكى واحذا . لذاء فالحبكة التي هي محاكاة لعمل ماء يجب 
أن تحاكي عملاً واحداً» وأن يكون هذا العمل كاملا بحيث تختل وحدته 
وتتفكك إذا أزيل جزء من أجزاء هذا البناء الموحد أو أزيح عن مكانه. . أميا 
الشيء الدي لايحدث وجوهه أو هدمه فرقًا واضحا فلا يمكن أن يكون جزءا 
أساسياً من الل . 


6# 

يتضح لنا ما قيل» أن وظيفة الشاعر ليست سرد ما قد حدث بل مايمكن أن 
وا يي 
يوضع عمل هيرودوتس في قالب شعري وبظل مع ذلك نوعاً من التاريخ» أما أذ 
يكون موزونا أو غير موزون فلايفير من ا لخيقة في شي». والفارق الحقيقي هو أن 

- الشعرء إذاًء أكثر فلسفة من التاريخ وأرقى . وهو يميل إلى التعبير عن 
ب سبي ةيوب يعي 
م لى الدع يات الت اعد لحان ار ل وضيدما يلسسق 


الشعر أسماء معينة بشخصياته فإنه يهدف إلى هذ الكيمو ل أما الخاص فهو جدعنلى 
سبيل المثال- ما قام به ألسبيادس أو ما كابد منه . 


“84 


0 - وهذا ظاهر تماماً بالنسبة للملهاة» إذ إن الشاعر يؤلف الحبكة في حدود 
الاحتمال ثم يدرج أسماء مميزة» أما الهجاؤون فيكتبون عن أفراد معينين . 

1 - غير أن كتا التراجيديا يتمسكون بأسماء واقعية والسبب في ذلك هو أن 
الشيء الممكن محتمل التصديق » والذي لم يحدث لانستشعر الثقة الفورية بإمكانية 
حدوثه» أما الذي حدث فإمكانية حدوثه واضحة» وإلا لما حدث . 

/ا- ثمة بعض التراجيديات التي لاتحوي غير اسم أو اسمين معروفين وبقية 
الأسماء خيالية. وفى مسرحيات أخرى كأنئيوس لاجاثون» لانجد أسماء معروفة 
على الإطلاق» فالحوادث والأسماء كلها خيالية» وبالرغم من ذلك فهي تمنحنا متعة 
لاتقل عما يمنحه غيرها من المسرحيات . 

8- لذاء يجب مهما كان الثمن الآتنتقيد بالأساطير التى وضصلت إليئا» والتي 
تشكل المواضيع العادية للتراجيديا. ومن السخف أن نحاول ذلكء إذ إنه حتى 
المواضيع المعروفة هي معروفة فقط للقلائل» وبالرغم من ذلك فهي تمنح المتعة 

9 - ويتضح من ذلك أن الشاعر أو «الصانع» يجب أن يكون صانع حبكة أكثر 
منه صانع شعر. فهو شاعر لأنه يحاكي . ومواضيع المحاكاة هي الأعمال ٠‏ ورسعي. إذا 
حدث واختار موضوعاً تاريخياً» فهو لايزال شاعراً. وليس هناك من سبب يمنع 

بعض الحوادث التي وقعت فعلا أن تمتئل لقانون الاحتمال والإمكان؛ وانصياع 
الحوادث لهذا القانون يجعل من الكاتب شاعراً أو صانعاً لها . 

-٠‏ القصة الاستطرادية من بين جميع الحبكات والأعمال هي أسوأ 
الأنواع . وأنا أطلق كلمة «استطرادية» على الجحبكة التي تتعاقب فيهاالحوادث 
والعملبات واحدة سد الأخرى دون تسلسل معقول أو ضروري: , والشاعر الردي» 
يؤلف مثل هذه القطع نتيجة لأخطائه . أما الشاعر المجيد فيؤلالها سعيا وزاء إرضاء 
الممثلين, لأنه عندما يكتب روايات استعراضية من أجل المنافسة يوسع الحبكة أكثر 
من إمكاناتهاء ومن ثم يضطر إلى تحطيم استمرارها الطبيعي . 


و" ع 


-١١‏ التراجيدياء أيضاء ليست محاكاة لعمل تام فقظ؛ بل لحوادث تبعث 
الخوف أو الرأفة. ويمكن إحداث هذا التأثير على الوجه الأكمل عندما تفاجئنا 
الحوادث» كما أنه يمكن تقوية هذا التأثير بجعل المفاجأة تحدث في الوقت ذاته نتيجة 

-١‏ إن عجبنا التراجيدي سيكون في الحالة المذكورة أعظم بكثير 4 لم 
وقعت الحادثة من تلقاء نفسها أو بسبب عامل المصادفة . وحتى المصادفات ذاتها 
تكون أبرز وأوقع في النفس إذا ظهرت بمظهر الأمر المرسوم . . وتذكر مثالا على ذلك 
فثال مايتس فى أرغوس الذي وقع على قاتله عندما كان يشاهد مهرجاناً فقتله . 4 مك[ 
هذه الحوادث لاتتدو صادرة عن المصادفة المجردة. والفيكة التى تبنى عدلى هذه 
الأسس تكون حتما هى الأفضل . 


عابي اد 

إما أن تكون الحبكة بسيطة أو معقدة» إذ إن الأعمال التي تحاكيها الحبكة في 
حياتنا الواقعية تكشف عن فارق تميز مشابه . | 

١‏ - العمل الواحد المستمر بالمعنى الذي حددناه أعلاه هو بسيط إذا تغير الحظ 
دون انعكاس في الموقف أو.وقوع تعرف . 

والعمل المعقد هو الذي يرافق التغيير فيه انعكاس في الموقف أو تعرف أو 
كلاهما . 

2 وهذه الأمور الأخيرة يجب أن تنبع من البنية الداخلية للحبكة» ومايتبعها 
يكون النتيجة الضرورية أو الحتمية للعمل السابق . وهناك فارق كبير بين أن يكون 
الحادث المسلوم مسيباً عن أمر معين أو مسجرد تأبع له 


ياس ا 


إن انعكاس الموقف هو تغيير يتحول بسببه العمل إلى عكسه ؛ وشو يمتنتصم 
دوماً لقاعدة الأسعيال أو الضرورة. قفى أوديب يأتي الرسول كي يبهج أوديب 
ويحرره ه من قلقه على أمه ولكنه بمجرد أن يكشف عن حقيقة شخصيته يحدث تأثيرا 
معاكسا. وكذلك فى «لينسيوس» يقاد لينسيوس إلى موته» ويصحبه دانوس كي 
يصرعه»ء إلا أن لسر ل ينتهى بمقتل دانوس ونحاة لينسيوس . 

-١‏ التعرف» كما يعني الاسم» تغير من الجهل إلى المعرفة ينتج عنه حب 
أو بغض ب ن الأشخاص الذين قدر لهم الشاعر حظاً حسنا أو تعسا. . وأفضل أنواع 
التعرف هو الذي يطابق حدوثه انعكاس ذ في الموقف كما يحدث في أوديب . 

- هناك أشكال أخرى للتعرف» وقد تكون الأشياء غير الحية التى هي 
شديدة التفاهة» موضوعا للتعرف . كما أننا ريما نعرف أو نكتشف قيام شخص 
يعمل معين أو عدم قيامه به . إلا أن التعرف الذي هو على صلة وثيقة بالحبكة 
والعمل -كما ذكرنا سابقا- هو التعرف على الأشخاص . 

6 - يتسبب هذا التعرف نا باتحاده مع انعكاس الموقف. في إحداث المخوف 
أو الرآفة . والأعمال التي تحدث هذه النتائج هي حسب تعريفنا موضوع التراجيديا . 
وعلى أوضاع كهذه تعتمد نتائجح م الحظ الحسن أو السيئى . 

د - وبما أن التعرف يجب أن يكون بين أشخاص فقد يحدث من جانب 
واحد حين يكون الشخص الآخر معروفاء أو قد يكون من الضروري أن يحدث 
التعرف بين الطرفين» كما يحدث حين يتعرف أوريستيز على افيجينيا عن طريق 
ارسال الخطاب . إلا أننا نحتاج إلى مشهد تعرف آخر حتى تتكشف شخصية 
او ريستَيزرز لافيجينيا . 


5- وهكذا فإن جزأين من الحبكة هما انعكاس الموقف ثم التعرف» يعتمدان 


17 





على اللفاسأة. آم اجزء الثالث فهو مشهد ألم وعذاب» ومشهد كهذا هو عمل هدام 
مؤلم كالموت على المسرح والعذاب الجسماني والجروح وما شاكلها . 


"ا و 

سبق أن ذكرنا أجزاء التراجيديا التي يجب أن تعالج كعناصر بالنسبة لها 
ككل . أما الآن فننتقل إلى أجزاء أخرى تتعلق بالكمية» ونعني الأجزاء المنفصلة 
التي تنقسم إليها التراجيديا وهي: التمهيد ثم الحدث وثالثاً الخروج وأخيراً غناء 
الكورس . وهذا الجزء الأخير ينقسم إلى قسمين: البارود والستاسيمون . 

وتشترك جميع المسرحيات بهذه الأجزاء» وينفرد بعضها في تقديم الكومو 
وأغان للممثلين على المسرح . 

17- التمهيد هو جزء كامل يسبق يارد الكورس . أما الدث فهو ذلك الور 
من المسرحية الذي يقع بين أغان كاملة للكورس . أما الخروج فهو جزء كامل من 
المسرحية لايعقبه أغنية للكورس . والبارود بالنسبة لدور الكورس هو أول خطاب 
كامل غير منقسم للكورس» في حين أن الستاسيمون هو أغنية للكورس دون 
تفاعيل رباعية . والكومو ندب مشترك بين الكورس وال ممثلين . 

-٠‏ لقد سبق أن بحثنا في أجزاء التراجيديا التي يجب أن تعالج كعناصر 
بالنسبة لها ككل» أما هنا فقد عددنا الأجزاء المنفصلة التي تنقسم إليها المسرحية . 


وكتابع لما قبل يجب أن نبدا في بحث ها يجب أن يهندف إليه الشاعر وما 
يجب أن يتتجنبه في ترتيب الحبكة» وكذلاك في الوسائل التي تستطيع التراجيديا أن 
تحقق بوآه طتها آثارا معينة . 
#4 ب 


١‏ - يجب أن تنظم التراجيديا الكاملة -كما رأينا سابقا- حسب الخطة المعقدة 
لا البسيطة» وكذلك يجب أن تحاكي الأعمال التي تثير الرأفة والخوف. وهذه هي 
العلاقة الفارقة بالنسبة للمحاكاة في التراجيديا. ويتضح من ذلك في المقام الأول أن 
التغير في الحظ الذي تعرضه يجب أن لايكون مشهد رجل فاضل يتحول من الرخاء 
إلى الشدة: [ِدٌ إن هذا لاتير رأقة أو حوفا» بل يسبب:صلمة لما . كما أن التغير 
يجب أن لايحدث لرجل شرير ينتقل من الشدة إلى الرخاء» فليس أبغض من هذا 
على روح التراجيدياء كما أن هذا الموقف لايمتلك أي صفة مفجعة. فلاهو يرضي 
الشعور الأخلاقي ولاهو يثير الرأفة أو النوف. كذلك يجب أن لاتعرض أيضا 
انهيار رجل شرير إلى أبعد حد . إن حبكة من هذا النوع سترضي الشعور الأخلاقي 
دون ريبء إلا أنها لن تثير الشعور بالرأفة أو الخوفء إذ لايثير الرأفة سوى وقوع 
إنسان في نكبة لايستحقهاء ولايبعث الخوف سوى كارثة تلحق بإنسان على 
شاكلتناء ولذا فإن حادث انهيار رجل شرير إلى أبعد حد لن تكون ممخيفة أو مثيرة 

- يبقى لدينا بعد ذلك شخصية تقع بين هدين الطرفين» هي شخصية رجل 
لايشتهر بقسط من الخير والعدل» إلا أن نكبته ليست نتاج الرذيلة أو الخسة بل هي 


5 ل أو «١‏ : . ويج أن يكون رجلا واسع الشهرة والجاه» شخصية 


ل 
و 


كأوديب أو ثايستز أو أي رجل شهير آخر من أسرة كهذه . 

: - لذا فالحبكة المسبوكة جيدا يجب أن تكون نتيجتها واحدة لامزدوجة كما 
يؤكد بعضهم . ويعجحب أن لأيكون تغيير الحظ من الرذىء إلى اسعية بل على العكس 
من الجيد إلى الرديء . ويجب أن لايحدث نتيجة للرذيلة بل نتيجة لزلة عظيمة 
أو ضعف يلعحق بشخصية عظيمة كالتى ذكرثاها أو أحسن لا أسوأ . 

4- إن مختلف المسرحيات التى مارس كتابتها الشعراء تؤيد وجهة نظرناء 
ففي بادئ الأمرء كان الشعراء يسردون أي أسطورة تعرض لهم . أما الآن فإن 


أت 48" ل 





'فضل التراجيديات تعتمد على قصص بعض البيوتات الكبيرة: كمصير ألكميون 
وأوديب وأوريستيز وميليجر وثايستز وتيليفس وآخرين تمن قاموا بأعمال مخيفة أو 
فاسوا شدائد مريعة. وإذن فالتراجيديا الكاملة من حيث القواعد الفنية يجب أن 
تكون على هذا الشكل . 

1- يخطئ من ينتقد يوروبيدس لأنه يتبع هذه المبادئ في مسرحياته التي 
ينتهى معظمها نهاية تعسة» فهذه هي النهاية الصائبة كما قلنا. وأفضل دليل على 
ذلك أنه إذا عرضت روايات كهذه على خشبة المسرح أو في المباريات الدرامية ؛ فإنه 
يكون لها أفجع الأثر إذا أجيد تنظيم حبكتها. . وبالرغم من أخطاء يوروبيدس 
بالنسبة للترتيب العام لموضوعاته» فإنه أكثر الشعراء على الإطلاق إثارة للآسى 
والفجيعة . 

7 ويأتي في المرتبة الثانية ذلك النوع من التراجيديا الذي يضعه البعض في 
المقام الأول. والمثل على ذلك الأوديسا . . أ سيئكتها م دوبعة وكارققها أيضا تكس 
مصير الفاضل ومصير الشرير. ويعود الفضل في منحها المرتبة الأولى إلى ضعف 
المشاهدين». إذ إن رغبات الجمهور هي التي ترشد الشاعر في كتاباته . 

4- المتعة التى ننالها من هذه الطريقة تختلف عن المتعة التي نحصل عليها 
من التراجيديا الحقيقية؛ إنها أقرب إلى مايناسب الملهاة حيث نجد عدوين 
رودي مشل أوريستيز وايجستس يتركان المسرح في الخاتمة كأصدقاء دون أن 


اموس رلكتهما لك تجا أيفا عن 


ىن 748 جه 


ذيجب أن تبنى الحبكة بطريقة تجعل السامع يرتجف هلعا ويذوب شفقة على 
ما يحدث حتى ولو لم يشاهد المسرحية» وهذا هو الانطباع الذي يجب أن نتلقاه 
لدى سماع قصة أوديب . 

؟- أما إحداث هذا الأثر عن طريق المشاهد فيدل على أسلوب أقل فنية 
ويعتمد على مساعدات خارجية» كما أن الذين يستخدمون المشاهد كي يخلقوا 
شعوراً بالهول والفظاعة لاشعوراً بالخوف هم غرباء عن غاية التراجيديا» إذ يجب 
أن لانتطلب من التراجيديا كل نوع من المتعة بل ذلك النوع المناسب لها فقط . 

لاد وها أن اللدعة التى يجب أن يقدمها الشاعر عي تلك التي تأتي بإثارة 
الخوف والرأفة عن طريق المحاكاة» فمن الواضح أن تنطبع هذه الصفة على 
الحوادث . وإذن فلنحدد الظروف التى نعتبرها مخيفة أو مثيرة للرافة . 

؛ - إن الأعمال القادرة على إحداث هذا الأثر يجب أن تقع بين أصدقاء 
أو أعداء أو أشخاص لاتربط بعضهم إلى بعض أي علاقة . فإذا قتل شخص عدوه 
فلاشىء فى العمل أو القصيدة يثير الرأفة» إلا إذا كان العذاب بحد ذاته مثيرا 
للشفقة» وكذلك الحال بالنسبة لأشخاص لاتربطهم أي علاقة . إلا أنه إذا وقعت 
الحادثة المؤسية بين من هم أقارب أو أصدقاء حميمون - أي إذا قتل» على سبيل 
المشال» أخ أخاه أو تعمد أن يقتله» أو قتل ولد أباه» أو قتلت أم ابنها أو قتل ابن 
أمهء أو حدث أي عمل آخر من هذا النوع- فتلك هي المواقف التي يجب أن يتطلع 
إليها الشاعر . 

ه- ليس من الضروري أن يهدم الشاعر إطار الأسطورة المتوارثة -كأن يهدم 
الحقيقة مثلاً في حادئة قتل أوريستيز لكلايتمنستراء أو قتل ألكميون لإيرفايل- 
إلا أن من الواجب أن يظهر شيئاً من الأصالة الشخصية وأن يعالج المادة التقليدية 
بمهارة . ولنشرح بوضوح أكثر ما نعنيه بالمعاللجة المأهرة . 


د 801 1ه 


1- يمكن أن يجري العمل عن قصد. وبمعرفة من الأشخاص. على طريقة 
الشعراء الأقدمين, وهذا ما صنعه يوروبيدس حين جعل ميديا تصرع أطفالها. كما 
يمكن أن ينفذ العمل المرعب عن جهل» ثم تكتشف بعد ذلك رابطة الملكية أو 
الصداقة» والمثل على ذلك أوديب سوفوكليس . إلا أن الحادثة هنا خارجة عن نطاق 
الدراماء ولكنها في بعض ال حالات تدخل ضمن إطار العمل الروائي : ويمكننا أن 
نذكر ألكميون استيداماس أو تيليجونس في أوديسبوس الجريح . 

لا- ثمة حالة ثالئة هى أن توشك على التنفيذ وأنت تعرف الأشخاص ثم 
تتراجع . والحالة الرابعة هي عندما يوشك انسان أن يقوم عن جهل بعمل لايعوض » 
ثم تنبلج له الحقيقة قبل التنفيذ. هذه هي الطرق الوحيدة الممكنة» إذ إن العمل يجب 
أن يحصل أو لايحصل عن علم أو عن غير علم . وأسوأ هذه الطرق جميعها هو أن 
توشك على التنفيذ وأنت تعرف الأشخاص ثم تعرض عن العمل » فهذه صدمة غير 
مفجعة إذ لايتبعها كارثة» ولذا فلا نكاد نجدها في الشعر أبداء إلا أن هناك مثلا 
واحداً على ذلك في أنتيجوناء عندما يهدد هيمون بقتل كريون . 

4- ويأتي بعد الطريقة السابقة في الأفضلية» الطريقة التي تنتهى باقتراف 
العمل . وأفضل منها أن يرتكب العمل عن جهل» ثم تكتشف الحقيقة إثر دلك: 
ففى هذه الحالة لايصدمنا شيء عند اقتراف العمل», ولاتحدث المفاجأة إلا بعد 
اكتشاف الحقيقة . 

- أما الحالة الأخيرة فهي أفضلها جميعاء وفي كريسفواشى همقل عليهاء إذ 
تهم ميروب بذبح ابنها إلا أنها تعرض عن ذلك عندما تكتشف الحقيقة . وكذلك في 
افيجينيا إذ تتعرف الأخت على أخيها في اللحظة المناسبة» وفي هيلي أيضاً إذ 
يتعرف الابن على أمه في اللحظة التي يوشك أن يفقد فيها الأمل بالغتور عليها. 
وهذا هو السبب الذي يفسر قلة عدد الاسر التي يمكن أن تكون صالحة كمواضيع 
للتراجيدياء إذ لم يكن الفن هو الذي ساعد الشعراء على البحث عن مواقف كهذه 


اوم ا 


وطبع مواضيعهم بطابع التراجيدياء بل هي الصدفة السعيدة. إنهم من أجل ذلك. 
مجبرون على الرجوع إلى تلك البيوتات التي يشمل تاريخها حوادث مثيرة كهذه . 
لقد ذكرنا ما يكفى عن البنية المناسبة للحوادث والحبكة . 


هج ا 


ثمة أمور أربعة يجب أن نهدف إليها في بحث الشخصيات؛ الأمر الأول 
والاهم هو أن تكون الشخصية خيرة. . إن أي كلام أو عمل يكشف عن هدف 
أخلاقي من أي نوع يكون معبراًعن الشخصية : وتكون الشخصية خيرة إذا كان 
الهدف تخيرا. . وهذا القانون نسبي بالنسبة لكل طبقة . جتى المرأة يكن أن تكو بذ 
خيرة وكذلك العيد» مع أنه يمكن أن نقول إن المرأة كائن متدن والعبد مخلوق لاقيمة 
له على الإطلاق . 

؟- الأمر الثاني الذي نهدف إليه هو اللياقة» إن الشجاعة مر صفات 
الرجولة, أما إذا تحلت المرأة بالشجاعة والحذق والجرأة فتلك أمور غير لائقة بها . 

- ثالئا: يجب أن تكون الشخصية واقعية» وهذا أمر يختلف عن الجودة 

- أما النقطة الرابعة فهي التماسك والثبات في الشخصية» إذ إنه حتى إذا 
كان موضوع المحاكاة الذي أوحى بهذا النوع من الشخصية غير متماسك» فإن عدم 
ونجردها من الهدف . 

كما أن لدينا مثالا على عدم اللياقة وعدم الملاءمة نجده في اتتحاب 
أوديسيوس في اسكيلا» وفي خطاب ميلانيب. وهنالك مثال على عدم التماسك 
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والثبات نحده في افيجينيا في أوليس» ذلك أن افيجينيا المتوسلة لاتشبه نفسها على 
الإطلاق فيما بعد. 

5 - وهكذا يجب أن يهدف الشاعر إلى الأشياء الضرورية أو الممكنة في بناء 
الحبكة وفي تصوير الشخصيات أيضاً. وإنسان ذو شخصية معلومة يجب أن يتكلم 
ويتضرف بطريقة معلومة حسي قاعدة الضرورة أو الاسجمال؛ قافا كما تتبع هذه 
اللدادثة أخعرى سب التسلسل الضرورق أو المحتمل . 

- لذا يتضح لنا أن حل العقدة» كتعقيدهاء يجب أن يصدر عن الحبكة 
ذاتهاء لاعن طريق تدخل سماوي كما يحدث في الميديا أو في رجوع اليونان في 
الإلياذة. هذا ويجب أن يستخدم التدخل السماوي فقط في الحوادث الخارجة عن 
الدراماء أي في حوادث سابقة أو تالية» خارجة عن نطاق المعرفة البشرية» تتطلب 
من شخص أن ينقلها أو من قوة أن تنبا بهاء إذ إننا نعزو إلى الآلهة القدرة على 
رؤية جميع الأمور. . أماداخل العمل فيجب ألا نصادف شيئا غير منطقي . وإذا لم 
نستطع إقصاء الأمور غير المنطقية؛ فيجب أن تكون خارج نطاق التراجيديا . . وهذا 
ما بدت قعلاً لعنصر اللامعقول في أوديب سوفوكليس. 

م- بها أن التراجيديا هي محاكاة الأشخاص الذين هم فوق المستوى العادي. 
فإنها يجب أن تحذو حذو الفنانين الذين يختصون برسم الأشخاص. . إنهمء وهم 
يتقلون الشكل الأصلي المميز ؛ يصنعون في الوقت ذاته مثيلاً للواقع هو أيضاً أجمل 

5 | وكذلك الشاعر أيضاً في تمثيله لأشخاص غضوبين كسولين» أو ذوي عيوب 
أعرى في شيخصياتهم» يجب أن يحافظ على النوع ويجعله في الوقت ذاته أنبل مه 
الطريقة بالذات يصور كل من أجاثون وهوميروس شخصيه اخيل . 
هى القواتين التي يجب أن يراعيها الشاعر» كما أن عليه أن لايهمل 
أن هذه الأمور ليست جوهرية إلا أنها ملازمة 


هوء وبهذله 
4- هذه 


ما يوق للحواس ويستهويها ع 
قه” - 


5 و وفديها أبقما متسيع كبير للأخطاء. ولكننا تكلمنا عنها بما فيه الكفاية في 
مقالاتنا المنشورة. 


ل" و 

لقد شرحنا المقصود بكلمة التعرف» وسنعدد الآن أنواعه : 

أولها وأقلياوئه ذا الذكاء عو التعرف يواسظة العلاماث» وقلك طريقة 

-١‏ تظهر بعض هذه العلامات منذ الولادة» كالرمح الذي «يخلق على 
أجسام أفراد الجنس البشري الترابي» أو النجوم التي يدخلها كارسينس في مسر حية 
تاسشة . وئمة غلامات أخرى يكتسبها الفرد بعذ الولادة» وبعضها علامات 

ميطلب هذه العلامات » على وهر حهاء شيقا من لليارة فى المعاقة. 
ففى حادثة التعرف غلى أوديسيوس بواسطة التديقب يحدت الاكتشاف عن طريق 
الممرضة من ناحية» وعن طريق رعاة الخنازير من ناحية ثانية . أما استعمال هذه 
بالعلامات أم لم يكن». فذلك أسلوب في التعرف أقل فنية من غيره. والنوع 


ثم الكني بعد قال سبوادة: النعرف الني يفار ها لماكو دسب راف 


والتي تفتقر إلى الفن لهذا السبب . والمثل على ذلك أوريستيز في «افيجينيا» إذ 
بكة , دنه ه حقيقة ه كك 3 . إن اذ يجينيا تعرف نفسها بواسطة الرسالة» ولكن 
أوويسير يكشف نفسه بالكلام شخصيا شخصياء» قيقول مايريده الشاعر وليس عاتستوجية 
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اخبكة. ولذلك فهذه الحالة تتفق وما ذكر أعلاه عن الخطأ وكأن أوريستيز قد أحضر 
معه علا مه . وثمة مثل اخر مشابه هو «صوت المكوك» فى تيريوس لسوفو كليس . 

6- أما النوع الثالث فيعتمد على الذكرى» وذلك عندما تثير رؤية شيء 
ما شعورا معيئاً. كما في «القبارصة» تأليف ديكيوجينز حيث ينفجر البطل في 
البكاء عند رؤيته للصورة, أو في «أغنية أولسينس» حيث يسمع أوديسيوس مغنياً 
يعزف على القيثارة فيتذكر الماضي ويبكي فيحدث التعرف . 

1- يحدث النوع الرابع بعملية منطقية. وفي مسرحية كويفوري نقرأ 
ما يلي :للإن شخصا يشبهني قاذم إلى هداء ولاأحد يشبهتي سوي أوريسقيقء لذا 
قا درييتب د جاء» . وكدذلك الحال أيضا في الاكتشاف الذي تقوم به افيجينيا في 
مسرحية «بوليدس السفسطائي» إذ كان من الطبيعي جدا أن يقول أوريستيز «وهكذا 
يجب أن أموت أنا أيضا على المذبح كما مانت أختى». وكذلك أيضاً في مسرحية 
تايديس لقيوديكس حيث يول الآب القدهت لأجد ابني ففقدت حياتي», وافين 
فينيدو تستنتج النساء مصيرهن عند رؤيتهن المكان بقولهن : «لقد قدر علينا أن موت 
هناء فى هذا المكان» حيث ألقي بنا . 

/- وثمة نوع مركب من التعرف يشمل استنتاجاً خاطئاً من قبل أحد 
الأشخاص. كما هو الحال مع أوديسيوس عندما يتنكر في زي رسول. لقد قال »١«‏ 
إن أحنا آخر لم يستطع أن يثني القوس. ولذا فقد تصور «ب» أوديسيوس المتنكر أن 
«آ» سيتعرف على القوس مع أنه في الواقع لم يره من قبل مطلقا. إن حصول تعرف 
بعذه الطريقة: أي توقع تعرف 17 على القوس» يشكل أستتعاجا خناطنا . 

/- أفضل أنواع التعرف هو الذي ينبع من الحوادث «نفسها». حيث يحدث 
الاكتشاف المفاجيء بوسائل طبيعية كما في أوديب سوفوكليس وفي افيجينيا. فقد 
كان من الطبيعي أن ترغب افيجينيا في إرسال خطابات . إن ألوان التعرف هذه 
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وجادها فى الي ١‏ عبن وسائل المساعد لاصطناعيةه من رات و 


. ممع وه تر الدى نيع طريق الاستتتاح . 
ويأتى في المرتبة الثانية التعر عن طر ج 
/ا ةا 
عندما يؤلف الشاعر حبكة الرواية» مستخدما اللغة والألفاظ المناسبة» فإ 
عليه أن يضع |1: مد نصب عينيه قدر الإمكان. إنه بهذه الطريقة يرى كل شيء 
بوضوح عظيم وككأته يشاهد العمل أثناء ادائه على المسرح . وهو بهذا يكتشف 
ش ا أ اة 1-00 ة ال هذا 
القانون عندما نرى الخطأ الذي وقع فيه كار سيسر » إذ فاته أن أمفياروس كان عائدا 
فى طريقه من المعبد . وقد أخفقت هذه الرواية على المسرح لأن الجمهور استاء من 
هذا الاغمال . 
بالايحاءات المناسبة . فإذا أراد أن يقنع الجمهور بما يشعر به من غواطف فإن افضل 
طريقة هى أن يشارك شخصياته مشاعرهاء وحيتذاك يكور الشخضصى المضطرب 
ويحتد الغاضب وكأن الأمر أشد ما يكون واقعية. ولذا فالشعر يتضمن موهبة 
ميمونة من الطبيعة أو غرقا من الحنون. والشاعر يتقمض في الجالة الأولى أى 
شخصية يريدهاء ويخرج في ال حالة الثانية عن إطار ذاته . 
- أما بالنسبة للقصة. فإن على الشاعر سواء أخذها جاهزة أم بناها بنفسه. 
أن يضع لها مخططا عاما في بادئ الأمرء ثم يعبئ الفراغ بالحوادث ويتسع في 
التفصيلات . ويمكن توضيح الخطة العامة بالرجوع إلى افيجينيا؛ فتاة صغيرة» تقدم 
ضحية ثم تختفي بشكل غامض عن أنظار هؤلاء الذين قدموها قربانا. لقد نقلت 
إلى بلاد أخرى حيث يفرض العرف أن يقدم الأهالي جميع الغرباء قرابين لللآّلهة. 
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وقد وظفت افيجينيا فى خدمة هذه الآلهة . وسهدث بعد هرور يعن الوقت أن يأتي 
أخوها . ربما يكون الوحي قد أمره لسبب من الأسباب أن يذهب إلى هناك؛ ؛ لكن 
هذا خارج عن نطاق الخطة العامة للمسرحية؛ كما أن القصد من مجيئه هو أيضا 
مارج عن العمل الرئيسي . إنه على أي حال يأني ثم يقبض عليه . وما أن يوشكوا 
على تقدمه قرباتاً للآلهة حتى يكشف الستار غن شخصينة . . ويمكننا الاطلاع على 
طريقة التعرف بالرجوع إلى يوروبيدس أو بوليدس» إذ يصيح الأخ بشكل طبيعبي 
في مسرحية هذا الأخير «لم تكن أختى هي الضحية الوحيدة؛ بل قدر علي أنا 
أيضَاء أن أقدم قرباناً للآلهة». ركاثت هذه الملاسيظة سيبا فى نحاثة . 

4 - يبقى بعد توزيع الأسماء تعبئة الفراغ بالحوادث الهامة. وهلّه يجب أن 
تكون ذات علاقة وطيدة بالعمل . وفي حالة أوريستيز مثلا نلفى أن جنونه هو الذي 
يودي إلى اعتقاله» ثم إلى خلاصه بواسطة الطقوس التطهيرية . 

0 - تكون الحوادث في الدراما قصيرة» في حين أنها تؤدي في الشعر الملحمي 
إلى الإطالة وياستطاعتنا أن نلخص قصة الأوديسا هدا يسرعة . يقيبه وعد .معين 
عن بيته سنوات عديدة» ويرقبه بوزيدون ''' بغييرة و يبك ) ويوك شمريما. ٠‏ وفي هذه 
الأثناء يعاني بيته حالة بؤس شديدة» إذ يبدد خطاب زوجته أمواله ويتآمرون على 
حياة ابنه . وأخميراً يصل إلى بلاده بعد أن تقذفه العواصف» ويتصل بأشخاص 

معينين» ثم يهاجم الخطاب بنفسه» ويبقى حيا بعد أن يميتهم جميعاً. , هلكا هر وهر 
الحمكةع أما البقية فحوادث استطراديه . 
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تقسم كل تراجيديا إلى فسمين : «التعقيد» ثم حل العقدة أو إظهار الحقيقة . 
ولاجداث التعقيد غالبا ما تتحد الحوادث الخارجة عن العمل مع جزء من العمل 
الرئيسى , آما ناقة. قدخل في خل العقدة نئي أع بالنعقيد ما عد من بدابة 


كي ااا الل سياسي ادا 
)١1(‏ إله البحر عند اليوناك . 
بره بت 


العمل إلى الججزء بو يوسب اح م 
على الطفل: ل لي ا 

-١‏ ثمة أربعة أنواع من التراجيديا: هي النوع المعقد. وهو يعفمد كثيا على 
انعكاس الموقف وعلى التعرفء ثم النوع العاطفي كالتراجيديات التي تتناول 
ايجاكس واكلسيون لأسيث الداقم هو الانفعال العاطفي).» والنوع الأخلاقي 
(ودوافعه أخلاقية) كما فى فثيوتيدس وبيليس» والنوع الرابع وهو البسيط (ونستبعد 
منه العنصر الذي يعتمد على المشاهد فقط) ومثاله فورسايدس وبروميتيوس 

*- إن على الشاعر أن يحاول قدر استطاعته مزج جميع العناصر الشعرية» 
وإذا لم يتتحقق له ذلك فليحاول أن يجمع معظمها وأكثرها أهمية» وخاصة ما 
يتصل بسبب ازدياد النقد المغالط في الوقت الحاضر . لقد برع شعراء الماضي كل في 
فرعه الخاصء أما نقاد اليوم فيتوقعون من شخص واحد أن يفوق الآخرين جميعا 
فى ميادين تفوقهم المتعددة . 

وإذا أردنا أن نقيس مدى الانسجام أو التفاوت في تراجيديا من التراجيديات 
فإن أفضل اختبار هو حبكة الرواية . . والوحدة تكون حيث يتساوى التعقيد والحل 
في امستوى» إذ إن الكثير من الشعراء يعقد المقدة جيدأ ولكنه يسيء حله!. وعلى 

َ - وعلى الشاعر أيضاً أن يتذكر ما قبل كثياً في السابق» فلايحول بنياا 
سنا إلى تر اجيدياء وأقصد بالبنيان الملحمي بناء متعدد الحبكات, كأن يصنع 
مغلا تراجيدياً من قصة الإلياذة بأكملها؛ إد إن عر الملحمة» تتخل اعسامة 
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0- والدليل على ذلك أن الشعراء الذين استخدموا في بناء مأسيهم قصة 
اسقوط طروادة» بأكملهاء كما فعل يوروبيدس» بدلا من اختيار بعض أجزائهاء أو 
كما فعل من استخدم قصة نيوب الكاملة كأسخيلوس ولم يستخدم جزءا منها 
فحسب» ققد أخفقوآ إخفاقاً ذريعاً أو صادفرا تماحاً طقيفاً على امسرحء وحتى 
أجاثون قد أخفق بسبب هذا العيس» إلا أنه قد أظهر » بالنسبة «لانعكاس الموقف»2» 
مهارة عظيمة في جهده لإرضاء الذوق العام. وإحداث تأثير تراجي يرضي الشعور 
الأخلاقي . 

5- إن مثل هذا التأثير يحدث عندما يُخدع وغد ذكي مثل سيزيفس أو يهزم 
نذل شجاع . ومثل هذا الحادث مكن بالمعنى الذي يقصده أجاثون إذ يقول «من 
الممكن أن تحدث عدة أشياء مخالفة لقواعد الاحتمال» . 

با يجب أن يععبر الكورس أيضاً كواحد من اللمثلين» وأن يكوث جرءا 
لايتجزأ من الكل» وأن يشترك في العمل على طريقة سوفوكليس لا على طريقة 
يوروبيدس . أما بالنسبة لمن أتى بعدهما من الشعراء» فإننا نجد أغاني كورسهم 
لاتكاد ترتبط بصلة مع موضوع المسرحية. ويغدو لذلك غناء الكورس مجرد مادة 
للهو بين فترات التمثيل. وأجاثون هذا هو المسؤول عن اختراع هذه العادة 
ومزاولتها. إننا في هذه الحالة لانمجد فارقاً بين تقديم هذه الاستراحات الكورسية 
وبين نقل خطاب أو حتى مشهد كامل من موضعه في مسرحية إلى موضع آخر في 


مب عية فانية . 


بعد أن فرغنا من بحثنا في كافة أجزاء التراجيديا يبقى علينا أن نتحدث عن 
اللغة والفكر . وإذا أردنا التكلم عن الفكر فلنرجع إلى ما قيل في علم الخطابة» إذ 
يقء النكر في دائرة اختصاصها. 
5 ان 5 


: ينطوي نحت لواء الفكر كل تأثير يحدثه الكلام. وأقسامه هي مايلي‎ - ١ 
الدليل والتنفيد» ثم إثارة المشاعر كالشفقة والخوف والغضب وما شابه ذلك ثم‎ 
. الإيحاء بالأهمية أو عكسها‎ 

؟- من الواضح أن الحوادث الدرامية يجب أن تعالج وجهات النظر نفسها 
التي تعالج منها الخطب الدرامية عندما يكون الهدف هو إثارة الشعور بالشفقة 
والخوف والأهمية أو الاحتمال. والفارق الوحيد هو أن الحوادث يجب أن تفصح 
عن نفسها دون تفسير لفظي» بينما يجب الحصول على التأثير الذي يهدف إليه 
الكلام عن طريق المتكلم» ونتيجة لكلامه» وإلاافما هي وظيفة المتكلم» إذا أفصح 
لنا الشاعر عن الفكر مستقلاً عن أقوال المتكلم؟ 

؛ - أما بالنسبة للّغة» فإن جانباً من البحث يعالج الأساليب اللفظية . إلا أن 
هذه الدائرة من المعرفة تتعلق بفن النطق وهي من اختصاص أسياده؛ وتشمل 
على سبيل المثال: تعريف الأمر والرجاء والإثبات والتهديد والسؤال والجواب 
ويقالي جيرا... 

ه- إن معرفة هذه الأمور أو عدم معرفتها لامسان ف الشاعر جديا. ومن منا 
يلوم هوميروس على الخطأ الذي يعزوه إليه بروتاغوراس في قوله «غني» يا الهة 
السخط» على اعتبار أنه يوجه أمراً في قالب من الدعاء؟ إن بروتاغوراس يرى أن 
طلبك من شخص أن يفعل شيئا أو لايفعله هو أمرء ولذا فالأفضل أن نترك هذا 
البحث لأنه لاينتمي إلى الشعر بل إلى فن آخر . 


مسي لانت 


[تمعرى اللغة بشكل عام على الأجزاء الثالبة: الحرف والمقطع وكلمات 
الوصل» والاسم والفعل» وتصريف الكلمة أو حالهاء والجملة أو العبارة . 
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؟- احرف صوت لاينقسم . ولايدخل في عداد الحروف كل صوتء بل 
تدخل تلك الأصوات التي تكون جزءاً من مجموع الأصوات فقطء إذ إن الحيوانات 
تنطق بأصوات لاتتجزأ . ولاأسمي أي منها حرفا . 
- إن الصوت الذي أعنيه يمكن أن يكون حرف علة» أو شبه حرف عله أو 
حرفاً ساكناً. وحرف العلة له صوت مسموع دون أن يكون للسان أو الشفة تأثير 
على ذلك . أما شبه حرف العلة فهو الحرف الذي له صوت مسموع بتأثير من اللسان 
أو الشفة» ومثال ذلك حرف السين والراء . أما احرف الساكن فهو الذي لاصوت له 
حتى مع تأثير اللسان والشفة» إلا أنه إذا أضيف إلى حرف علة يصبح مسموعاء 
كحرفي ايم والداله. 
: - يبّز بين هذه الحروف تبعا للشكل الذي تدخذه في في الفم والمكان الذي 
تصدر منهء أو تبعاً لكونها مفخمة أو سلسلة طويلة أو قصيرة» مشددة أو بطيئة» أو 
بين بين» وكل هذه المسائل تهم بتفصيلاتها من يكتبون عن الأوزان الشعرية . 
- المقطع صوت غير دال مؤلف من حرف ساكن وحرف علة . . إن الجيم 
والراء تشكلان مقطعاً سواء أضيفت إليهما .4 فأصبحتا جرا 852 أو لم تضف ' . أما 
الاستفسار عن الفروق في ذلك فهو من اختصاص علم الأوزان أيضا . 
- - كلمة الوصل هي صوت غير دال لايسبب اتحاد أصوات عديدة في صوت 
واحد دال ولايمنعه. . ويمكن أن يوضع في أول الجملة أو أخرها أو متتصفهاء 
,ويزاف تكن أن يصيم عذا الصوث قير داله ذادلالة إذا اتمد مع أصوات عيديدة 
دالة . 
- باستطاعته كلمة الوصل أن تعين بداية الجملة أو نهايتها أو انقسامهاء إلا 
أنها لاتستطيع أن تقف وحيدة في بداية اجملة . 


1 ب 


4- الاسم هو صوت مركب دال لايشير إلى زمن» وكل جزء منه ليس له 
دلالة إذا كان وحده. ونحن» في الكلمات المزدوجة أو المركبة» لانستعين بالأجزاء 
المنفصلة» على أنها فى حد ذاتها ذات دلالة . 

1- الفعل صوت مركب دال يحدد الوقت . وهو على شاكلة الاسم» إذ ليس 
لأجرائه دلالة إذا كانت منفردة. وكلمة «رجل) أو أبيض») لاتعبر عن فكرة «متى». 
ولكن «هو يمشي» أو هو «قد مشى» تدل على الزمن الحاضر أو الماضي . 

-٠١‏ يصيب التصريف الاسم والفعل ويعبر عن علاقة الملكية (منه) أو (إليه) 
أو ماشاهها: أو عن العدد سواء خا قر اهنا أم متعددا «كرجل) أو قريال؟: أو 
الأساليب أو اللهجات فى الإلقاء الحقيقى كالسوال والأمر. أما «هل ذهب؟) 
و«اذهب» اتصريفات فعلية من هادا التوع . | 

-١‏ الح ملة أو العبارة صوت مركب دال» بعض أجزائه بحد ذاتها على 
الأقل ذات دلالة . ولاتتألف كل مجموعة من الكلمات من أفعال وأسماء. إذ 
باستطاعة بعضها التخلى عن الفعل كما في «تعريف الإنسان» مثلا. وبالرغم من 
ذلك قإن العبارة تحاقظ دوما على جوء دال كما فى ثقى المي أو ااكليرن بن 
كليوقة. وتستطيع الجملة أو العبارة أن تكون وحدة بطريقتين- بالدلالة على شيء 
واحد» أو باحتوائها على عدة أجزاء متصل بعضها ببعض.ء فالإلياذة واحدة لجمعها 
بين أجزاء» وتعريف الإنسان واحد بسبب وحدة الشيء الذي يدل عليه | . 


2 لات 
الكلمات نوعان بسيط ومزدوج. وأقصد بالبسيط الذي يتألف من عناصر 
عنصرين دالين (بالرغم من أنه دلالة لعنصر ضمن كلمة). ويمكن للكلمة بهذا 
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الشكل أن تكون ثلائية أو رباعية أو متعددة في شكلها ككثير من التعابير الماسيلية فى 
مئل «صلوا لآب زوس» . ش 

"١‏ - إما أن تكون الكلمة شائعة أو غريبة أو مجازية أو مزركشة أو مخترعة 
حجديكا أو مطولة أو ميختصرة أو محورة. 

1- والكلمة الشائعة هي المستعملة في الكلام العادي للناس» والغريبة هي 
المستعملة في بلد آخر» لذا فالكلمة الواحدة يمكن أن تكون شائعة وغريبة في الوقت 
ذاته ولكنها لاتكون كذلك بالنسبة للشعب نفسه. إن كلمة «رمح» شائعة عند 
القبارصة لكنها غريبة بالنسبة لنا . 

؛ - المجاز هو استعمال اسم أجنبي» وذلك عن طريق النقل من الجنس إلى 
النوع أو من النوع إلى الجنس» أو من النوع إلى النوع. أوعن طريق اللهائلة أي 
التناسب . 

- والمثل على نقل الاستعمال من الجنس إلى النوع مايلي : «هناك تضطجع 
سقبثتى4: فالرسو في الميناء هو نوع من النوم . ومن النوع إلى انس «حقاء لقد قام 
أودسيوس شر آلاف سمل ابييل 1+ وعشرة الاق هناعي للتعبير عن الكثر: 

بشكل عام ون توع إلى توع اواتتوع حياتة بنصل من البروتر! ولشي اليه ترشب 
من البرونز الجبار» , فكل من انتزع وشق نوع من الجذب . 

أما القشييةه أو التناسب فهو عندما تكون العبارة الثانية بالنسبة للآولى كما 

تكون العبارة الرابعة بالنسبة للثالثة ؛ وحينذاك يمكئنا أن نستعمل العبارة الرابعة في 

0 ...+4 إنا:ة ف موضع الرابعة» إلا أننا في بعض الأحيان نقيد الاستعارة 

موفيع ار ل , وهكدا لولس بالشمية لديويسس , 

والدرع بالعسبة كريس , ويكن أن ندعو القدح ب "درع ديونيس» والدرع ب ققدح 

07 002 بارس فإن «الشيخوخة بالنسبة للحياة كالمساء بالنسبة للنهار» ولذا مكنا 

اريس". و ٌ 
غ5" - 


أن نلقب المساء ب «شيخوخة النهار» والشيخوخة ب «مساء الحياة»» أو اشمس الحياة 
الغاربة »؛ على حد تعبير امبيد و كليس . 

- وقد لاتوجد فى بعض الأحيان كلمات تضاف لبعض عبارات التناسب» 
ومع ذلك يظل بإمكانتا أن نستعمل الاستعارة . إن بعكرة الليوب مغلا تدعى بالبر 
أما عمل الشمس في نشر أشعتها فليس له اسم . إلا أن عملية الشمس هذه تشابه 
عملية بذر الحبوب وترتبط بهاء لذا جاء تعبير الشاعر «يبذر الضوء الذي خلقه 
الله» . | 

4- ئمة طرية أخرى يستعمل فيها هذا النوع من الاستعارة» إذ يمكننا أن 
ستخدم تعبير | غريياً يعد أن تر ده من حظة والحدة مرح صقاته العادية: فلانطلق على 
الدرع كلمة ”قذح اريس» بل نقول «قدح بلا خمر» . 

4- أما الكلمة المخترعة حديثاً فهى التى لم تستعمل مسلياً أبدأ بل تبناها 
الشاعر فمقط. ومثال ذلك استعمال كلمة «الإنبات» بمعنى «ظهور القرون» وكلمة 
«المتوسل» بمعنى «الكاهن» . 

-٠١‏ تطول الكلمة عندما يستبدل حرف علة بحرف أطول منه أو عندما 
يضاف إليها مقطع . وتختصر الكلمة عندما يزال جزء منها . 

١‏ الكلمة المحورة هي التي يطرأ تغيير على جزء منها ويبقى الجزء الآخر 
7- (الأسماء مذكرة أو مؤنثة أو مشتركة الجنس ...2 . 


الأسلوى الكامل هو الذي يكون واضحاً دون إسفاف . أما أوضح أسلوب 
فهو الى يسقعما امكلمات الشائعة أو المناسبة فقط»ء غير أنه في الوقت ذاته 
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ا 1 م ؛]ام هه ٠ ٠‏ : 5 
سلوب مبتذل . والمثل على ذلك شعر كليوفون وستينلوس . ومن ناحية أخرى فإن 
اللغة الضخمة التي ترتفع فوق اللغة العادية هى التى تستخدم كلمات غير عادية . 
وأعني بغير عادية كلمات غريبة أو (نادرة) ‏ مجازية . مطولة. أو باختضار أي شيء 
يختلف عن الااصطلاحات العادية . 
- إن أسلوباً يتألف معظمه من كلمات هذه إما أن يكون لغرا أو رطانة: 

لعا إذا تألف من استعارات ٠‏ ورطائة إذا تألف من كلمات غريبة أو انادرة) . إذ.إن 
أساس اللغز هو التعبير عن حقائق واقعة في تراكيب مستحيلة . ولايمكن تحقيق ذلك 
بترتيب كلمات عادية بل باستعمال الاستعارة. والمثل على اللغز ما يلي : اشاهدت 
رجلا يستعين بالنار كي يلصق بالغراء البرونز على رجل آخر» وأنواع أخرى 

أما اللغة التى تتكون من تعابير غريبة (أو نادرة» فهي رطانة . 

ا لذا فإن من الضروري للأسلوب أن تمزج بين هذه العناصر جميعهاء إ< 
إن استسمال الكلمة الغرية وللجازية والزخرفة والأناع الأخرى الذكورة أعلا. 
ون تنهضهض بالأسلوب إلى مستوى أرقى من العادي أو المبتذل. في حين أن استعمال 
الكلمات المناسبة سيجعل الأسلوب واضحاً. 

1 لاشيء يزيد من وضصوح اللغة ويبعدها عن المستوى العادي في في الوقت 
ذاته أكثر هن . التطويل والاختصار وتغيير الكلمات . . وبالانحراف عن الاصطلاح 


السوي في حالات استثنائية ؛ تستطيع اللغة أن تحصل على الامتيازء ينها هبي 


تضمن الوضوح بتقيدها الخرتي بالاستعمال العادي . 


0 - يخا ا ال ول 
مقالة لتقل ع ب إرادته . كما أنه سخر من ذلك مراراً في شعره . 
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- أن يُجيز الشاعر لنفسه شتى الانحرافات التى ذكرت سابقاء بشكل 
متطرف» هو أمر شنيع بلاريب . وعلى الشاعر أن يحترم الاعتدال في استعمال أي 
أسلوب لغويء فإذا استعمل المجاز والكلمات الغريبة (أو النادرة) أو أي شكل 
لفظي مشابه» دون مناسبة» بقصد إثارة الضحك فإن النتيجة تكون وخيمة . 

لا- إن الاستعمال المناسب للتظويل يمكن أن يحدث فارفا كبيرا في التأثير . 
ويتضح لنا ذلك في شعر الملاحم إذا أضفنا مقاطع عادية إلى البيت» وكذلك إذا 
أخذنا كلمة غريبة أو (نادرة)» استعارة أو أي اسلوب مشابه في التعبير واستعضنا 
عنها باصطلاح دارج أو مناسب» فإن صحة ملا حظتنا سجلة واشيسة للعيان . 

إنكلاً من اسخيلوس ويوروبيدس مثلاً قد ألف أبياتاً من البحر الأيامبي 
المفعولي الوزن» إلا أن تغيير كلمة واحدة من قبل يوروبيدس الذي استخدم العبارة 
النادرة بدلا من العادية» يجعل بيتاً من شعره جميلاً وآخخر سعخيفا . 

/- سحر اريفريدز من كتاب التراجيديا لاستعمالهم عبارات لايستخدمها 
أحد في الكلام العادي . إلا أن استعمال هذه العبارات غير الشائعة» هو بالذات 
سبت تيز الأسلوب» ولكن الناقد أخفق في رؤية ذلك . 

8- إن لشبىء ء عظيم أن يستعمل الشاعر أساليب التعمير الستتلفة استحمالا 
مناسياًء وكذلك الكلمات المركبة والغريبة (أو النادرة) وهلم جرا . . . إلا أن أعظم 
صفة للشاعر هي أن يتحكم في استعمال المجاز . . وهذا أمر لايستطيع الإنسان أن 
يتعلمه من الآخرين: لذا فهو دليل النبوغ لأن استعمال استعارات جيدة يدل على 
مقدرة في ملاحظة أوجه الشبه . 

-٠‏ إن الكلمة المركبة من بين هذه الأنواع المختلفة من الكلمات» تصلح 
للشعر الحماسي» كما تصلح الكلمة النادرة للشعر البطولي؛ والمجازية للأيامبي 
اللفعولي الوزن . وفى الشعر البطولي» تستخدم جميع هذه الأنواع . . أعاقي الشبخر 


1 


الأيامبي المفعولي الوزن الذي ينقل الكلمات المألوفة إلى أبعد مدى ممكن» فأفضل 
الس اوسا كر عد رار وهي الكلمات الشائعة أو 
المناسبة أو المجازية أو المزخرفة . 


وقد يكفي هذه الذي ذكرناه بالنسبة للتراجيديا والمحاكاة عن طريق العمل . 


أما بالنسبة للمحاكاة الشعرية التي تعتمد على السرد في شكلها ونستخام 

وزناً واحداء فيجب أن تبنى حبكتها على أسس درامية كما هو الحال في التراجيديا . 

ويجب أن يشمل موضوعها عملاً واحداً تام آله بداية ووسط ونهاية. ولذا فهي 

تشبه كائناً حياً فى وحدته الكلية كما تسبب المتعة المناسبة له . وهي تختلف في بنائها 

ع المؤلفات التاريخية التي لانقدم بحكم الضرورة عملاً واحدا بل فترة زمنية 

واحدة» وما يحدث في تلك الفترة لشخص واحد أو لعدة أشخاص» دوك أن يكون 

هناك ترابط بين هذه الحوادث . 

؟- وكما أن معركة سلاميس البحرية ومعركة القرطاجيين في صقاية قد 

وقعنا فى وقت واحد ولكن نعيجتهما لم تكن واحدة» كذلك يقع في تساسل 
اممو ادث أحياناً حادث بعد الآخر و لانحصل على نتيجه واحدة . 
ويمكننا أن نقول إن معظم الشعراء يتصرفون هذا التصرف . 

م- وهنا يظهر لنا واضحاء وكما ذكرنا سابقاً» امتياز هوميروس وعلو شأنه . 

ظ أ ل طروادة بأجمعها موضوعاً لقصيدته» مع أن لهذه 

داه وهاي إل أذ للوضون وأسع جدا قلا كم ا سهولة 

وينظرة واحدة» ولو 

بالسرعة. إلا أنه اقصطع 


ا - هجا به فى حدود معتدلة لتعقد بسبب توفر الحوادث 
جزءا واحداء واستطرةءع من أجل التنويع » إلى حوادث 


رجلا 


عديدة من القصة العامة للحرب كجدول السفن وغيرة. إن جميع الشعراء الآخرين 
يأخذون بطلا واحداء وفترة واحدة» أو أي عمل منفرد ولكنه فى الوقت ذاته يحوي 
أجزاء متعددة» وهكذا فعل مؤلف سيبريا والإلياذة الصغيرة . / 

4 - هذا هو السبب في أننا لانستطيع أن نستمد أكثر من موضوع أو 
موضوعين للتراجيديا من الإلياذة أو الأوديسياء في حين أننا نستمد من السيبريا 
مواد لكقير من التراجيديات» ومن الإلياذة الصغيرة مواد كمان منها عى على 
التوالى : 


ينبغي أن يكون لشعر الملاحم أنواع تعدل أنواع التراجيديا : يلبش أن يكون 
سيطاً أو معقداً أو أخلاتياً أ وعاطفياًء كما ينبغي أن تكون أجزاءالللحمة كأجزاء 
التراجيديا أيضا أباستثناء الغناء والمشاهد» إذ إن الملحمة تتطلب انعكاساً في الموقف 
؟- وبالاضافة إلى ذلك يجب أن تكون الأفكار فنية وكذلك اللغة. إن 
هوميروس يقدم لنا بالنسبة لكل هذه الاعتبارات أقدم مثال وأوفاه. , وكل اناهن 
قضائده ذات شخصية مزدوجة» فالإلياذة بسيطة وعاطفية في آن واحدء كما أن 
الأوديسيا معقدة (لتوفر مشاهد التعرف فيها) وأخلاقية في الوقت ذاته. وكلتاهما 
بالاقبافة إلى ذلك عتازتان من .حيث الفكر واللغة. 
ع يختلف شعر الملاحم عن التراجيديا في المقياس الذي يبنى عليه وثي 
ا 
أن وضعنا حداً كافياً بالنسبة للمقياس أو الطول: هو أن نستطيع 


وزنه . وقل سبق 


3 00 
3" - د 





إحاطته بنظرة واحدة من بدايته إلى نهايته . ويمكن استيفاء هذا الشرط في قصائد 
أقصر طولاً من الملاحم القديمة. وهي معادلة فى قياسها لمجموعة التراجيديات التي 
تقدم على المسرح بجلسة واحدة . 1 ش 

- يتمتع شعر الملاحم بمقدرة خاصة عظيمة على توسيع أبعاده؛ والسبب في 
ذلك معروف . إننا لانستطيع أن نحاكي في التراجيديا عدة أعمال تحدث معا في 
وقت واحد. بل يجب أن نقتصر على العمل الجاري على المسرح والدور الذي 
يلعبه الممثلون. إلا أن الشعر الملحمي يستطيع تقديم عدة حوادث تجري في وقت 
واحد وذلك لاعتماده على السرذ. وإذا كانت هذه الحوادث ذات علاقة وطيدة 
بالملوضوعء فإنها تزيد في اتساع القصيدة وترفع من شأنها . 

وهذه الميزة تؤدي إلى روعة التأثير وتسلية السامع» وتنويع القصة بحوادث 
مختلفة» إذ إن الحادثة الواحدة سرعان ما تؤدي إلى الإشباع ومن ثم إلى إخفاق 
التراجيديا علبى المسرسم . 

- أما بالنسبة للبحر فقد برهن «الوزن البطولي» على كفاءته بالتجربة . ولو 
ألف شعر روائي على وزن آخر أو في أوزان عديدة لكان ذلك غير مناسب على 
الإطلاق» إذ إن الوزن البطولي هو أفخم الأوزان الشعرية جميعها وأضخمهاء ولذا 
فهو يتقبل بسهولة كبيرة استعمال الكلمات النادرة والمجاز. وهذه نقطة أخرى ينفرد 
بها الشكل الروائي في المحاكاة. وكذلك فإن البحر الأ يامبي المفعولي الوزن» 
والبحر الرباعي التفاعيل هماء من ناحية أخرى» وزنان مثيران للحركة. فالثاني 
شبيه بالرقص والأول معبر عن العمل . 

+- ومن السخافة أيضاً أن تمزج بين أوزان مختلفة كما فعل كيريمون. ولهذا 
لم يؤلف أحد قصيدة على مقياس واسع سع إلا استعمل الوزن البطولي لاغير. 
والطبيعة ذاتها -كما قلنا سابقا- تملي على الإنسان اختيار الوزن المناسب . 
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- إن هوميروس الرائع من كل مناحيه يمتلك قدرة خاصة على تقييم الدور 
الذى يجب أن يلعبه شخصياً قالشاعر يجب أن يعبر أقل ما يمكن عن شخصه إذ 
ليس هذا ما يجعل مقلدا. وثمة شعراء آخرون يظهرون أنفسهم طوال المشهد. 
إلا أن ما يحاكونه قليل ونادر. ولكن هوميروسء بعد كلمات افتناحية قليلة» يقدم 
على الغور رسلا أو امرأة أو أي شخصية أخرى لاتفعقر أي متها إلى ضصفات 
شخصية » بل تتمتع بشخصية مستقلة خاصة بها . 

8- إن عنصر الأمور المثيرة للعجب عنصر مرغوب فيه في التراجيدياء إلا أن 
الأمور اللاعقلانية التي يعتمد عليها هذا العنصر في تحقيق تأثيراته الأساسية يتسع 
لها المجال أكثر في شعر الملاحم لأننا لانرى الشخص الممثل . ولوعرضت مطاردة 
هكتور على المسرح لكانت مثيرة للضحك إذ يقف اليونان جامدين ولايشتركون في 
المطاردة في حين أن آخيل يشير إليهم بالرجوع إلى الوراء . أما في الملحمة فإن هذه 
السخافة تمر دون أن تلاحظ . 

إن الأمور المثيرة للعجب تمتعة سارة» والدليل على ذلك أن كل إنسان يضيف 
شيئاً من عنده إذا أراد أن يروي قصة» وهو يعرف أن السامعين يروقهم ذلك . 

4- يرجع الفضل الرئيسي في تعليم الشعراء فن الكذب بمهارة إلى 
هوميروس . والسر في ذلك يكمن في منطق مغلوط, إذ يفترض الناس في حالة 
وجود شيء معين أو إمكان حدوثه أن شيئاً ثانيأ هو موجود أو سوف يحدث . 
وبناء على هذا الافتراض يخيل إليهم أن وجود الشيء الثاني يعني وجود الأول أو 
إمكان وجوده» وهذا استنتتاج خاطئ. وإذا كان الأمر الثاني صائبا فليس من 
الفمرورى أن يكون الأول صحيحاً أو أن يحدث. أن العقل يعرف أن الشاني 
صحيح, لذا فهو يستنتج خط أن الأول كذلك . وثمة مثال على ذلك في مشهد 
الحمام في الأوديسا . 
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١١‏ - على الشاعرء بناء على ذلك أن يفضل المستحيلات الممكنة على 
الممكنات المستحيلة . كما يجب أن لاتتألف الحبكة التراجية من أجزاء لاعقلانية. 
بل ينبغي» قدر الإمكان» إقصاء كل شيء غير منطقي . وإذا لم يكن بد من وجود 
أمور لاعقلانية» فيجب أن تقع في جميع الحالات» خارج عمل المسرحية (كما في 
أوديب حيث يجهل البطل طريقة مقتل لايس)» كما يجب أن لاتكون هذه الأمور 
اللاعقلانية داخل الدراما أبداً كما يحدث فى اليكترا (حيث يصف الرسول الألعاب 
البيثية) *'' أو في الميسيان حيث يأني رجل من تيجيا إلى ميسيا وهو لايزال صامتاً. 

أما الاحتجاج بأ الجحبكة ميددة بالتمار ون هذه الأمورء فاحتجاج 
سخيف . وحبكة كهذه يجب أن لا تبنى منذ البداية . غير أن عليناء حين يدخل أمر 
لاعقلاني ويغلف بمظهر الاحتمال؛ أن نقبله بالرغم من سخافته . ولنأخذ الحوادث 
اللاعقلائية فى الأوديسا مثلاً حيث يترك أودسيوس على شاطيع ايا كا , لو كان 
الشاعر الذي عالج الموضوع أقل شأناً من هوميروس لاتخذ الموقف شكلاً غير 
معقولء أما في وضعه ال حالي فإن السخافة تختفي وراء حجاب من السحر الشعري 
الذي يغلقها به الشاعر . 

-١‏ يجب أن تكون اللغة مزخرفة في المواضيع التي يتوقف فيها العمل. 
حمث لايكون هناك تعبير عن الشخصيات أو الفكر . 

أما إذا لم يتقيد بذلك فإن اللغة المفرطة في الزخرف تكون سبباً في غموض 
الشخصيات والفكر . 


دم ل 


أما بالنسبة للصعوبات الحرجة وحلولهاء فيمكننا أن نبين المصادر المؤدية إلى 
هذه الصعوبات وطبيعتها . 


11111130 
)١(‏ الألعات البيثية ألعاب كانت تقام كل أربع سنوات في دلف على شرف أبولون البيثي . 


##تبؤتية ._ 


بما أن الشاعر مقلد كالرسام أو أي فنان آخرء فيجب بحكم الضرورة أن 
يحاكي ثلاثة أمور : الأشياء كما كانت أو كما هي عليه الان» الأشياء كما يعبر عنها 
بالقول أو المعتقدات» أو الأشياء كما يجب أن تكون . 

؟- إن وسيلة التعبير هي اللغة» وذلك عن طريق العبارات الدارجة أو 
الكلمات النادرة أو الاستعارات. وثمة عدد كبير من التحويرات اللغوية التي 
نجيزها للشعراء . ْ 

6- يضاف إلى هذا أن مقياس الصحة ليس واحداً في الشعر والسياسة» أو 
في الشعر وأي فن آخر. وفي فن الشعر نوعان من الخطأ : نوع يمس الجوهر والنوع 
الثاني عرضي . 

4- إذا اختار الشاعر أن يحاكي شيئاً» وأساء محاكاته بسبب نقص الكفاءة» 
فالخطيئة كامنة في طبيعة الشعر ذاته . ولكن إذا كان الإخفاق يرجع إلى خطأ في 
الاختيار» كأن يمثل الحصان وهو يقذف بقائمتيه اليمنيين سوياء أو أن ترتكب أخطاء 
تكنيكية في الطب مثلاً أو أي فن آخرء فالخطأ ليس ملازماً لجوهر الشعر. هذه هي 
وجهات النظر التى يجب أن نضعها أمامنا في اعتبار الاعتراضات التي يثيرها النقاد 
والإجابة عليها . 

ه- ولتمجه أولاً إلى أمور تتعلق بفن الشاعر. إذا وضف اللستحيل فقد 
أخطأ ولكن خطأه هذا قابل للتبرير إذا حقق بذلك الغاية من الفن (والغاية هي 
هذه الى سبق ذكرها) أي إذا غدا تأثير هذا الجزء من القصيدة أو أي جزء آخر 
أكثر فعالية» والمثل على ذلك مطاردة هكتور. ولكن إذا كان من الممكن تحقيق 
الغابة مستوى من اطمودة مساو أو أقضل دون تخرق القواعذ الخاصة للفن 
الشعري» فلا يمكن في هذه الحالة تبرير الخطأء إذ إنه يجب تجنب كل نوع من 
الخطأ بقدر الإمكان. 


سين نت 





ولنتساءل مرة ثانية هل يمس الخطأ الأشياء الأساسية في الفن الشعري أو إنه 
مجرذ حدث عارض فيه؟ إن جهل الشاعر مثلاً وجوة قرون الغزال أهون وأقل شأناً 
من أن يرسمه بشكل غير فني . 

1- وإذا اعترض معترض بأن الوصف لايطابق الواقع» فربما يجيب الشاعر 
جا يلي : # ولكتتي رسمت الأشياء كقمايجس أن تكون1: وهذايطابق قول 
سوفوكليس إنه رسم الناس كما يجب أن يكونوا أما يوروبيدس فقد صورهم كما 
هم على حقيقتهم . 

/1- بهذه الطريقة يجيب الشاعر على كافة الاعتراضات . ولكن إذا لم يكن 
التمشل من أذ هذين التوعين الملأكورين» قرا يجيس الشاعر بقوله هذا ما يقو له 
التاس عن هذا الشىءة . وينطبق قوله هذا على قصصن الآلهة: وقد لاتكون هذه 
القصص أرفع من الواقع أو مطابقة له بل قد تكون على الأغلب كما يقول زينوفون 
عتهاء ولكن لهذا هو مايقال؟ على أى حال.. وكذلك مكن أن لايكون الوصف 
واقعياً فى الوقت الحاضر «ولكنه كان واقعياً في زمن ماض»» كما في هذا النص عن 
ال رق على أطراف بنادقهم استقرت الرماح عمودية»» فد كانت العادة كذلك 
آنذاك» وهي كذلك الآن عند أهالي إيليريا . 

/- عتذما نختبر مدى صحة عمل أو قول شعرق أو مدى خطيه» فيجب أن 
لايقتتصر فحصنا على الجودة الشعرية للعمل أو القول بحد ذاتهما أو رداءتهماء بل 
يجب أن نعتبر القائل أو الفاعل» وإلى من وجه هذا القول والفعل ومتى» وبأي 
الوسائل» ولأي غاية» وهل هو مثلا لتحقيق خير أفضل أو تجنب شر أعظم . 

- يمكن أن تُحل صعوبات أخرى بملاحظة اختلاف الاستعمال اللغوى . 


١ :,‏ - قد يكون التعبير مجازيا في بعض الأحيان كما في «كانت الآلهة 
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والناس جميعاً نياما»» بينما يقول الشاعر في الوقت ذاته وكلما حدق في سهل 
طروادة» كان يعجب لا يتوارد إلى أسماعه من أصوات الناي والمزمار». فكلمة 
اجميع» هنا مستعملة مجازا للتعبير عن «الكثير ) . 

-١١‏ وكذلك قد يعتمد الحل في بعض الأحيان على مواضع التشديد أو 
مواضع الوقف حين التنفس . 

15 - قد نتمكن من إيجاد حل عن طريق التنقيط كما في أمبيدوكليس- 
افجأة» أصبحت بعض الأشياء التى تعودت حياة الخلود زائلة فائية» وما كان نقياً 
صافياً غدا ممزوجاً». 

. ويمكن أن تكون الصعوبة ناتجة عن غموض معاني بعض الكلمات‎ - ١١ 

4- أو تأتي من استعمال بعض التعابير اللغوية استعمالاً خاصاً. إن كل 
شراب ممزوج يدعى «خمرا». ولذلك يقال إن جانيميد «صب الخمر لزوس» مع أن 
الآلهة لاتشرب الخمر . 

065- عندما تستعمل كلمة تسبب عدم تماسك في المعنى» ينبغي اعتبار 
كافة الاحتمالات التي يمكن أن تعبر عنها هذه الكلمة» في ذلك النص 
بالذات + 

5- والمثل على ذلك «واستقر هناك الرمح البرونزي»» إذ يجب أن نسأل 
أنفسنا عن مختلف الطرق التي يجب أن نفسر بها معنى «الاستقرار». أما الأسلوب 
الصحيح للتفسير فهو عكس ما يذكره جلوكون تماما إذ يقول إن النقاد يتسرعون في 
استنتاحات لا أساس لهاء ويصدرون أحكاما عدائية يعتمدون عليها في تعايلهم 


يوه أن كه ماظنو نّ أن الشاعر قد قاله». ويبرزون 
لكافة الأمور» ثم يبنون افتراضاتهم على يظنو 
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هذا المنوال؛ إن النقاد يتخيلون أنه من لاسيديمونياء ويرون أنه من الغريب أن 
لايقابله تليماخوس عندما ذهب إلى لاسيديمونيا. ولكن قد تكون رواية أهالي 
سِنِبقَالن هي الصحيحة ؛ إنهم يؤكدون أن أوديسيوس قد تزوج بامرأة من قومهم. 
مجرد خطأ. 

١١‏ - يمكننا بشكل عام أن نبرر الشيء المستحيل بالإشارة إلى بعض المتطلبات 
الفنية أو الحقيقة العلياء أو الآراء المعترف بهاء أما بالنسبة للمتطلبات الفنية فإن 
المستحيل الممكن يفضل على الشيء الممكن المستحيل . وكذلك ربما يكون من 
المسبتحيل وجود أشخاص على شاكلة من صورهم زوكسيس » ونحن نقول «نعم» 
ولكن المستحيل هو الأسمى» إذ إن النموذج المثالي يجب أن يفوق الواقع». إننا في 
ريون للأمور اللاعقلانية نستعين بما يقال عادة» ونجحادل بالإضافة إلى ذلك في أن 
اللامعقول فى بعض الأحيان لايخالف المنطق كمأ أنه #من الممكن حدوث شىء ء 
معاكس لقواعد الاحتمال جميعها» . 

- إن الأمور التى تبدو متناقضة يجب أن تخضع في فحصها للقواعد ذاتها 
التى يخضع لها التفنيد الديالكتيكي» إذ ينبغي التحقق من القصد والعلاقة والمعنى 
فى هذه الأمور المتناقضة . ومن أجل ذلك ينبغي أن تحل المسألة بالرجوع إلى مايقوله 
الشاعر شخصياً أو ما يفترضه ضمنا شخص ذكي . 

8 ويحق لنا أن نعترض على وجود عنصر اللامعقول أو الانحطاط 
الأخلاقي إذا لم يكن هناك ضرورة أساسية لإدخالهما. وهذا يسبب اعتراضنا على 
ب اللامعقول في تقديم يوربيدس لا جيوس أو على رداءة منيلاوس في 
وود لسمكمر . 


- 





عا 
وهكذا قئمة حمسهة 4 مصادر للاعتراضات النقدية ؛ فالأشياء تنتقد 


لآنها مستحيلة. أو لاعقلانية. أو مؤذية أخلاقيا أو متناقضة» أو معاكس 


العسمعة القنية . والردود على هذه الاعتراضات تنطوي تحت العناوين الاثني عشر 
المذكورة أعلا. . 


ع" ##ا _ 
التراجيديا؟ وإذا كان الفن الأكثر تهذيباً وتمحيصا هو الأسمىء وإذا كان هذا الفن» 
في كل حال من الأحوال» هو الذي يجذب الجمهور الأرقى» فمن الواضح أنذاك 
أن الفن الذي يحاكي أي شيء وكل شيء هو أقل أنواع الفنون تهذيباً على 
الإطلاق . والمفروض أن يكون الجمهور أبلد من أن يفهم الأمور دون أن يعبر عنها 
الممثلون بحيوية زائدة» لذانرى ١|‏ لمثلين ينغمسون في حركات قلقة إرضاء لرغبة 
الجمهور. 
؟- يقال إن التراجيديا تشكو من هذا العيب ذاته . ويمكننا في هذا المجال أن 
نقارن علاقة فن التراجيديا بالملحمة» برأي الممثلين المتقدمين فيمن جاء بعدهم لقد 
اعتاد مينيكس أن يلقب كاليبيدس ب «القرد» بسبب إغراقه ومبالغته في التمثيل » 
رلك كا نسمة للممثا : إن علاقة التراجيديا بالملحمة 1 
المفاقة بن اطي الغياب وافقدمن قي ال . وهكذا فقد قيل إن الشعر الملحمى 
58 ال اإبحاء» سنما تخاطي الت | 
يوجه إلى الجمهور المثقف الذي لا؛ ج إلى إء 6 لم : لتراجيديا 
جمهورا أقل شأنا . 
ع وبا أن التراجيديا هى أقل الفنين تهذيبا لذا فهي 2 بطبيعة الحال» أقل شأناً 
من الملحمة . ٠‏ 


1 سد 


إن أول شيء يحضرنا في إجابتنا على هذا النقد هو أنه يتعلق بالفن المسرحي 
أكثر منه بالفن الشعريء إذ إنه من الممكن المبالغة في الحركات الإيمائية في إنشاد 
الملحمة أيضاً كما فعل سوسيستراتس» أو المبالغة في إنشاد القصائد الغنائية من قبل 
المتنافسين كما فعل مناسيئيس ابنتيا. والأمر الثاني هو أننا لانستطيع إدانة جميع 
الأعمال كما لانستطيع إدانة جميع أنواع الرقص مثلاء بل ندين فقط أولئك الممثلين 
الذين يسيئون الأداء» وتلك كانت خطيئة كاليبيدس وآخرين في عصرنا هذا ممن 
جلبوا النقد إلى أنفسهم لقيامهم بأدوار نساء ميعخظكاات , إن القر اجيديا أيقبا 
تستطيع » كا جه أن تؤثر على الناس دون «عمل). وهي تكشف عن قوتها 
بمجرد القراءة. وإذا كانت التراجيديا فى كل اعتباراتها أسمى من الملحمة» فإننا 
تقول إن ذا الخطأ اليس عيبا أساسياً قيها. 

؛ - وإنها لأسمى من الملحمة لأنها متلك جميع عناصرها وبإمكانها أن 
تستعمل وزنها أيضاًء هذا بالإضافة إلى كافة التأثيرات الموسيقية أو المتعلقة بالمشاهد 
التى تستعملها كملحقات هامة. ما يؤدي إلى أكثر المتع حيوية. كما أن حيوية 
الانطباع في التراجيديا تتجلى في القراءة والتمثيل على حد سواء . 

4- يستطيع الفن» بالإضافة إلى ذلك» أن يصل إلى غايته من خلال 
التراجيديا فى دود أضيق » إذ إن التأثير المركز هو أشد متعة من ذلك الذي عد 
على قثرة طويلة فيخفف تأثيره.. وكيف يكون تأثير أوديس: شسوفوكليس مثلاء لو 
وضعناه في هيكل يعادل في طوله طول الإلياذة؟ 

1- مرة ثانية نقول : إن المحاكاة فى الملحمة أقل وحدة مما هى فى التراجيدياء 
كما رأينا من قبل» إذ تقدم لنا الملحمة مواضيع لعدد من التراجيديات . وهكذا إذا 
اسن ل الفنان قصة ذات وحدة صارمةء فإنه إما أن يرويها باختصار فتظهر 
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مبتورة» أو يتقيد بأحكام الملحمة من حيث الطول؛» فتظهر ضعيفة مائعة. (إذ إن 
الطول المقرر يتشسمن نقصاً فى الوحدة)» أغتى بذلك إذاينيت القصيدة من غدة 
أعمال كالإلياذة والأوديساء إذفي كل منهما أجزاء عديدة كهذه؛ ولكل منهما 
جسامته الخاصة. ومع هذا فإن الالياذة والأوديسا قصائد كاملة بقدر الامكان من 
حيث البناء» وكل منهما يحاكى عملاً واحدا إلى أرفع درجة يمكن تحقيقها . 

لا- إذا كانت التراجيديا أسمى من الملحمة في كل هذه الاعتبارات » وكانت 
كذلك تؤدى وظيفتها الخاصة كفن بشكل أفضلء إذ يجب أن يحقق كل فن المتعة 
المناسية له للا أى ممعة عايرق كما بيكا سايقاء فإنه يتبع ذلك بوضوح أن التراجيديا 
هي الفن الأسمء لأنيا تنقىق غابتها بشكل أكمل : 

م فد يكف هذا الذي ذكرقاه عن العراجينيا والمليسمة بشكل خام» ومن 
أزواغهما التعددة وأعزاتهما المختلفق» ع عده كل منها و 7 0 00 

: 3 ِ . عه » ر اضات النه عحابة 

عضر »> والأسباب التي جحل القصيدة جيذ اورديئه» ثم اعتر ت النماد و 


علي هذه الاعتراضات : 
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صامويل تيلور كو لردح 
|| 5 : ١ش‏ فى تأليف «الترانيم الغنائية»(1) 


خلال السنة الأولى التي كنت فيها جارا للسيد وردسورث. كانت أحاديثنا 
تتجه باستمرار نحو نقطتين أساسيتين في الشعر » هما القدرة على إثارة عطف 
القارئء؛ وذلك يتمسك الشاعر الوثيق بالطبيعة» ثم القدرة على منحه لذة التجديد 
عن طريق ألوان مبتكرة من الخيال. إن السحر المفاجىء الذي كانت تنشره أشعة 
الشمس وضوء القمر على منظر معروف مألوف» على شكل أضواء أو ظلال؛» لم 
يكن إلا تعبيراً عن عملية اتحاد القدرتين المذكورتين لما ندعوه بشعر الطبيعة. 

ثم خطرت لأحدنا فكرة معينة أوحت لنا بتأليف سلسلة من القصائد على 
نوعين : نوع تكون فيه الحوادث والشخصيات خارقة للطبيعة بشكل جزئي على 
الأقل» والامتياز الذي يهدف إليه هو حصيلة إثارة مشاعرنا عن طريق التصوير 
الدرامي الصميم للعواطف التي تصاحب بطبيعة الخال مواقف كهذه؛ على افتراض 
كوتها حقيقية » حقيقية بهذا المعنى الذى تكون عليه بالنسية لكل إنسان حسبه في 
يوم من الأيام أنه واقع تحت تأثير عوامل خارقة للطبيعة بسبب وهم من الأوهام . 


أما النوع الثاني فتختار مواضي من الحياة العادية» وتكون الشخصيات 





31) الفصل الرابع عشر من التراجم الأدبية اا 
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واحوادث فيه ممائلة لما نرى في كل قرية وضواحيهاء حيث يوجد عقل متأمل شاعر 
يبحث عنها ويلاحظها عندما تعرض نفسها . 

وبناء على هذه الفكرة نشأت عندنا خطة «الترانيم الغنائية» . وقد اتفقنا على 
أن تتتجه محاولاتي إلى أشخاص وشخصيات خارقة للطبيعة أو رومانتيكية على 
الأقل» وعلى أن أنقل إليها من طبيعتنا الداخلية شيئاً مْن الاهتمامات الإنسانية 
وشميههاً من الواقع كافيا لذن يجعل القارىء يصدق بمحض إرادته هذه الظلال الخيالية 
ولو يشكل مؤقت» فيمن ذلك ما تدعو بالصدق الشهعري. أما السيد 
وردسورثء فقد آلى على نفسه أن يجعل هدفه إضفاء سحر الجدة على الأشياء 
اليومية» وإثارة شعور مشابه للشعور الخارق للعادة عن طريق تنبيه العقل إلى ما فى 
العادة من فتور» وتوجيهه إلى كنز جمال العالم الذي نعيش فيه وعجائبه . فالعالم 
كنز لا يفنى» ولكن غشاوة من الألفة والقلق الأناني تحجب أبصارناء فالعيون لا 
ترى والآذان لا تسمع والقلوب لا تشعر ولا تفهم . ظ 

ثم كتبت «البحار الشيخ» واضعاً هدفي نصب عيني » كما أعددت قصائد 
كثيرة من بينها «السيدة السمراء»» و«كريستابل»» وفيها حاولت أن أحقق مثلي أكثر 
من تجربتي الأولى . إلا أن جهود السيد وردسورث قد برهنت على أنها أنجح من 
جهودى»2 ونان عدة قصائده أكقر يكثير من عدد قصائدى: بحيث بدت مؤلفاتي 
وكأنها مواد مدسوسة غير متجانسة بدلا من أن توازن بيني وبين السيد وردسورث . 

وماليتٌ السيد وردسورث أن أضاف قصيدتين أو ثلاثاً تحمل طابعه الخاص » 
وبلغته الانفعالية السامية الوائقة التي هي من ميزات نبوغه . وقد نشرت «الترانيم 
الختائية» بهذا الشكلء وقدمها وردسورث على أنها تجربة لمواضيع تنبذ بطبيعتها 
ال خارف العادية والأسلوب البعيد عن الشائع الذي تتخذه القصائد بشكل عام . 
وتذا ققد استعمل فى كتابتها لغة الكلام العادية مختبرا قدرتها على إحداث تلك 


> ااا 


المنعة السارة التي هي مهمة الشعر الخاصة . وقد أضاف إلى الطبعة الثانية مقدمة 
طريلة جداً دا ذه أن برضم من وجهرة وس هرات الاقضةء ل جامد م 
أجل تطبيق هذا الأسلوب على كل أنواع الشعرء وارتأى أن كل العبارات 
والتعبيرات الكلامية التي لا تنضم نحت لواء ما ندعوه بلغة ال حياة الواقعية فاسدة لا 
مبرر لها (أعتقد أنه لسوء الحظ قد تبنى تعبيرا مبهما). وقد نشأ جدال طويل الأمد 
حول هذه المقدمة التي مهدت لقصائد لا يمكن إنكار ما فيها من نبوغ أصيل مهما 
اعتبر الناس اتجاهها خاطئا. ولا يسعني تفسير ذلك العناد المستعصي. وفي بعض 
الأحيان تلك الانفعالات الفظة المشاكسة التي كان يتسلح بها المهاجمون في إدارتهم 
دفة الجدال» إلا على أنها نتيجة مترتبة عن ملاحظتهم مقدار القوة التي تتمتع بها 
تلك القصائد» بالإضافة إلى اعتبارهم إياها بدعة وضلالا . 

ولو كانت قصائد وردسورث سخيفة صبيانية كما وصفت خلال فترة طويلة . 
وكان الاختلاف بينها وبين غيرها من قصائتد الشعراء لا يتعدى أن يكون حقارة في 
اللغة وتفاهة في الفكر. وكان مضمونها يقتصر على ما نجده فى قصائد المعارضة 
التي تعمد إلى السخرية منها عن طريق التقليد » لو صح ذلك كله لغرقت هذه 
القصائد في حمأة النسيان كجثة عفنة» وجرت وراءها المقدمة بأكملها . إلا أن عدد 
المعجبين بوردسورث أخذ يزداد سنة بعد سنة» ولم يكن هؤلاء من الطبقة الدنيا من 
القراء بل كان معظمهم من الشباب المتمتع بحساسية قوية» وعقول متأملة . وقد تميز 
إعجابهم بحدته بعد أن زادته المعارضة اشتعالاء بل بحماسته الدينية» إذا سمح لي 
باستعمال هذا التعبير. ثم تجمعت هذه الحقائق مع طاقة المؤلف الفكرية التي كان 
يشعر بها الآخرون ولكنهم ينكرونها بصخب ظاهري واصطدمت مع الشعور 
بالكراهية لأفكاره وآرائه والانزعاج من نتائئجها . وكانت النتيجة سلسلة عنيفة من 
ف تستليع وغرعها أن تقئل يهلم الالصائد في مواماك لا تيقطع ٠‏ إثتى شخصيا 
م أدافق على أجزاء كثيرة ة من هذه المقدمة» ولم أقبل بها بالمعنى الذي عزي إلى هذه 
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الأجزاء والذي توحي به الكلمات دونما شكء بل إني» على العكسء» قد اعترضت 
عليها لكونها خاطئة من حيث المبدأ ومتناقضة في المظهر على الأقل مع أجزاء أخرى 
في المقدمة نفسهاء ومع معاناة المؤلف نفسه في معظم هذه القصائد. وقد حط 
وردسورث في مجموعته الأخيرة من شأن هذه المقالة الافتتاحية في نهاية كتابه 
الثاني بأن ترك للقارىء الحرية في قراءتها أو عدم قراءتهاء إلا أنه لم يعلن في 
حدود ما عرفت عن أي تغيير في عقيدته الشعرية. وإنثي في جميع هذه الأحوال 
أعتبر هذه المقدمة مصدر جدال لحقني من ورائه شرف لا أستحقه» وذلك باقتراد 
اسمي باسمه بشكل متكرر في هذه المقدمة. ولذا أعتقد أنه من الضروري أن 
أسارع بالتصريح عن النقاط التي تتفق فيها آرائي مع الآراء التي تؤيدها المقدمة. 
والنقاط التي تختلف فيها اختلافاً كاملاً. ولكي أجعل نفسي مفهوماء يجب أن 
أشرح قبل ذلك» في كلمات قليلة» آرائي عن القصيدة أولاً وعن الشعر في نوعه 
وعيوس» كانيا . 

إن مهمة المقالة الفلسفية هي التمييز العادل» كما أن من حق الفيلسوف أن 
يشعر دائماً أن التمييز هو شيء آخر غير الانقسام. ومن أجل أن نحصل على آراء 
وافية عن الحقيقة. يجب أن نفصل عقليا بين أجزائها المميزة» وهذه هي الطريقة 
التكنيكية للفلسفة . وبعد أن نفعل ذلك» يجب أن تعيد عله الأجدز اه فى مقاهييبنا 
إلى الوحدة التي تتعايش فيها في الواقع. وهذه هي نتيجة الفلسفة. فالقصيدة 
تحتوي العناصر نفسها التي يحتويها الإنشاء النشري» أما الفرق فهو في المزج المختلف 
نيذه العناصر نتيجة لاختلاف القصدء وتبعاً لاختلاف القصد يكون الاختلاف في 
المزرج . وقد يكون الهدف تسهيل تذكر حقائق معلومة بترتيبها ترتيباً مصطنعاً 
وبذلك يتحول الإنشاء إلى قصيدة دون أي فارق عن النثر سوى الوزن أو القافية 
أو الاثنين مجتمعين . وبهذا المعنى الحقير يمكننا أن نطلق كلمة قصيدة على التعداد 
المشهور للأيام في الأشهر المختلفة : 
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اللاقون يرما فى أيلول 

ونيسان وحزيران وتشرين الثاني إلخ . . ) 

وأبيات أخرى ترتبط بالنوع نفسه والهدف ذاته. وبما أن هناك متعة خاصة 
يجدها الإنسان في توقع تكرار الأصوات والمقاطع» فيمكننا لذلك تسمية جميع 
أنواع الإنشاء» إذا أضيف إليها هذا السحر ء بققصائد شعرية , بغض النظر عن 
مضموتنها . 

وهذا كاف من حيث الشكل السطحي . وهنالك أمور أخرى يعتمد عليها 
التمييز هي اختلاف في الهدف والمضمود . . وقد يكون الهدف المباشر هو نقل 
الحقائق» مطلقة يمكن إثباتها وإيضاحها كما في المؤلفات العلمية. والسين 1 
ومسجلة كما في التاريخ . وربما نحصل » بسبب تحقيق هذه الغاية » على أسمى 
أنواع المتعة وأخلدها . . غير أن هذه المتعة ليست هي الهدف الأول المباشر» وإن كانت 
كذلك في أعمال أخرى . وبالرغم من أن الحقيقة الأخلاقية أو الفكرية يجب أن 
تكون هي الهدف النهائي» إلا أن هذا الهدف يميز شخصية المؤلف ولا يميز النوع 
الذي ينتمي إليه هذا العمل . 

ولتبارك حالة مجتمع لا يعبأ بالقصد المباشر إذا كانت الغاية النهائية منحرفة ؛ 
فلا يستطيع سحر الصور الشعرية أن يعفي البائيلس لأنا كريون وأليكسيس لفرجيل 

من الضور والاشمتراز : إلا أن الإشراك بالمتعة يمكن أن يكون الهدف المباشر لعمل 

غير موزون. إذيمكن أن يتحقق ذلك وبدرجة كبيرة في الروايات والقصص 
الخيالية . فهل يحق لنا إذاً أن نطلق كلمة قصائد على مؤلفات كهذه بعد أن يضاف 
إلبها الورن والقاقية أو الرذت وسمءة وامواب علي ذلك أن لآ شي» ء يمكن ان 
بسبب عغعة عالمق إلا إذآ استرى فى مفب مولة على أسيابها وساعدا ذلك ليس 
بصحيح . فإذا أضيف الوزن يجب أن تكون جميع الأجزاء الأخرى متوافقه م0 ' 
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جديرة بذلك الانتباه الدائم الواضح الذي تعمد إثارته تكرار الصوت والتشديد 
المنسجم . واستنتاجاً ئما قيل» يمكن وضع التعريف النهائي في الكلمات التالي* ' 
القصيدة هي ذلك النوع من الإنشاء الذي يخالف المؤلفات العلمية باتخاذه المتعة 
بدلا من الحقيقة هدفاً مباشراً» كما أنه يتميز عن جميع الأنواع الأخرى التي تشترث 
معه فى الهدف بمجعل تلك المتعة صادرة عن الكل نتيجة لقيام كل جزء من هذا الكل 
بدوره الواضح في تحقيقها . 

يثار الجدال فى كثير من الأحيان نشيجة اخحتلاف الخصوم على مفهوم الكل 
الواحدة . وأيرز مثال على ذلك هو الجدال الناشب يسبب هذا الموضوع الذي نحن 
بصددهء فلو اختار أحد الناس أن يطلق اسم قضيدة غلى كل إنشاء أدبي له قافية 
أو وزن أو كلاغماء فبجب على آن أترك رأيه ذون متاقشه ؛ إذ إن تمييزه القصيدة 
بالوزن والقافية كاف لبيان قصده . 

أما إذا أضاف إلى ذلك أن هذه القصيدة مسلية أو مؤثرة كقصة أو كسلسلة 
من العأملات الممتعة» فإنثي بالطبع أقر حالاً بآن هذا أيضاً عتصر مناسب آخر في 
#ركابب القصيدة» ومزية أخرى لها. ولكن إذا طلب مني تعريف قانوني مشروم 
أجبى بأنها يجب أن تحتوي على أجزاء يدعم بعضها بعضها الآخر 
ثم تنسجم وتتناعم وتدعم الهدف والمؤثرات المعروفة للتنظيم 
النقاد والفلاسفة في جميع العصور تنطبق في أحكامها 
النهائية على ما نجده في كافة البلاد الأخرى . وتدتلخص هذه الأحكام في نبذها 
الاعتماد في مدح القصيدة على سلسلة من الأبيات البارزة أو الأزواج من الأبيات 
الشعرية» التى يجذب كل منها انتباه القارىء إلى ذاته ؛ فينفصل عن قرينته» 
ويشكل كلا منفصلاً بدلا من أن يكون جزءاً متناغما مع القصيدة . هذا من ناحية» 
النقاد الفلاسفة تسذ أيضا الإنشاء الضعيف الأودء 


ويوضحه كذلك» 


الوزنى . هذا وإن آراء 


وميا مر الناحية الأخرى فإن اراء 
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الذي سرعان ما يلتقط القارىء نتيجته العامة دون أن تجذبه الأجزاء الأساسية . إن 
الدافع إلى القراءة يجب أن لا يكون باعثا آليا من حب الاستطلاعء أو رغبة قلقة 
للوصول إلى الحل النهائي» بل يجب أن يكون الباعث حيوية ذهنية مستمتعة تثيرها 
مغريات الرحلة ذاتهاء فتكون الرحلة أشبه بحركة الثعبان الذي اتخذه المصريون 
شعارا للقدرة العقلية أو كالصيوت عبر الهواء: إذ يتتوفف في كل خطوة ويتراجع 
قليلً» ومن هذه الحركة الارتدادية يجمع قوة تحمله إلى الأمام مرة ثانية . «إن الروح 
المنطلقة يجب أن تندفع إلى الأمام»» هكذا يقول بترونيوس فيحسن القول» وصفة 
الانطلاق تتوازن مع فعل الوجوب وليس من السهل أن تدصور معتى أقثر فركيرا 
في كلمات أقل من هذه . 
ولو اعتبرنا هذا تشخيصاً مناسباً للقصيدة» فإن علينا أن نبحث عن تعريف 
للشعر . إن كتابات أفلاطون وجيريمي تيلور » ونظرية برنت عن الأرض» تقدم لنا 
براهين لا يمكن نقضها على أن شعراً من أسمى الأنواع يمكن أن يوجد دون وزن» 
وحتى دون الأهداف المميزة للقصيدة» كما أن الفصل الأول من كتاب إسحاق (بل 
جزءا كبيرا بأجمعه) هو شعر بأقوى معاني الشعرء إلا أنه من الغريب أو من غير 
المعقول أن نؤكد أن المنعة لا الحقيقة هي الهدف المباشر للنبي . إنناء باختصار . 
ومهما ألصقنا بالشعر من أهمية خاصة» سنجد كنتيجة حتمية» إن القصيدة لا يمكن 
أن توت ولا يفعرض أن تكون كلما شعراء ولكن إذا آردنا فصول على كل 
متناغم » فيجب أن تكون الأجزاء الباقية للقصيدة منسجمة مع مستلزمات الشعر . 
ولا يمكن تحقيق ذلك إلا باختيار مدروس وتنظيم متكلف مشترك في ذلك مع 
خاصة ليست غريبة عن الشعر» وهذه الخاصة ليست سوى إثارة انتباه أكثر استمرارا 
وأكثر تعادلاً من ذلك الذي يهدف إليه الثثر سواء أكان عاميا أم مكتويا . 


سبق أن ذكرت بعض استنتاجاتي عن طبيعة الشعر - بالمعنى الدقيق لهذه 
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الكلمة- في بعض ملاحظاتي عن الوهم والخيال في النزء الأول من هذا العمل . 


ما هو الشعر؟ ومن هو الشاعر؟ سؤالان متماثللان تقريا : إذإن الاجابة عن أحدهما 
نتضمن الوجابة عن الآخر . فالامتياز الناتح عن النبوغ الشعري ذاته هو الذي يغذي 
ويحور الصور والأفكار والعواطف في عقل الشاعر ونفسه . 

إن الشاعر المثالي يبث الحيوية في روح الإنسان بكاملهاء ويخضع مقدراتها 
واحدة للأخرى حسب قيمتها النسبية ومكانتهاء كما أنه يسث روحاً من الوحدة تمزج 
هذه المقدرات وتصهرها مستعملاً تلك القوة السحرية المركبة التى أطلق عليها اسم 
ملكة التخيل المبدع . والإرادة والفهم هما المسؤولان عن تشكيل الخيال والاحتفاظ 
به تحت سبطرتهما ولو بشكل غير ملحوظ ولامتشدت ولا تلبت قوة الخيال هذه أن 
تكشف عن نفسها في توازن أو تلاقي الصفات المتضادة أو المتنافرة : كالتشابه مع 
الاختلاف» والعام مع الخاص»ء ثم الفكرة مع الصورة» والفردي مع التمثيلي» 
والشعور بالجدة والانتعاش مع الأمور القديمة والمألوفة. والإغراق في العاطفة مع 
الإغراق في النظام» والفكر اليقظ والسيطرة الثابتة على النفس مع الحماسة 
والشعور العميق أو المنوقد. وفي الوقت الذي تمزج فيه الشيء الطبيعي 
والاصطناعي وتوفق بينهماء نراها تخضع الفن للطبيعة» والطريقة للموضوع, 
وإعجابنا بالشاعر إلى تعاطفنا مع الشعر . إنهاء دون ريب» كما يلاحظ السير جون 
ديفيز عن الروح (ويمكن تطبيق كلماته هذه بعد تغيير طفيف على الخيال الشعري 
وربما كانت تناسبه أكثر مما تناسب الروح) : 

«(إنهاء دون ريب» تحيل بطريقة من التصعيد عجيبة 

الأجساد إلى روح 


كما ترد النار الأشياء التى تحرقها إلى نار 


ال 


وكما نحول نحن الطعام إلى مركبات طبيعتنا 

إنها تستخلص أشكالها من المواد الخام 

وتنتزع جوهرها من الأشياء 

ثم تردها إلى طبيعتها هي الخاصة 

وتحملها خفيفة على أجنحة سماوية . 

هكذا تفعل» عندما تستخلص من 

الحالات الفردية أشياء عامة» 

فتجدد كساءها في أسماء ومصائر مختلفة 

وتسترق الخطى إلى عقولنا عن طريق مشاعرنا . ) 

وأأخميراً : فإن الإدراك السليم هو جسد النبوغ الشعري» والتخيل التمثيلي 
دثاره» والحركة حياته» وملكة الخيال المبدع روحه الموجودة في كل مكان وفي كل 
شيء» وهذه جميعاً تتآلف في كل منسجم ذكي ”1 . 


)١(‏ إني أعتبر ملكة التخيل المبدع أساسية أو ثانوية» فالأساسية هي القوة الحية والعامل الأول في الإدراك 
الحسي الإنساني وتكرار يجري داخل العقل المحدود. لعملية الخلق الخالدة فى «الأنا» غير المحدودة . 
أما ملكة التخيل الثانوية فهى صدى للأولى تعيش مع الإرادة الواعية» إلا أنها مطابقة للأولى في نوع 
وسائلهاء ومختلفة فقط من حيث الدرجة وأسلوب العمل . فهي تذيب الأشياء فتتضوع ونتبا* من 
أجل أن تخلقها ثانية . وإذا خيل بيئها وبين العمل» ٠‏ قهى تقاوم فى جميع الأخوال من أجل أن تتيجد 
وتثل الشيء بصورة كاملة. إنها حية جوهريا ؛ بيدما غيرها من الأمور ثابت ميت . 

أما التخيل التمثيلي فهو على العكس من التخيل المبدع ؛ للايسنايه سوى :الأسور الثابتة المحدودة* 
وما هو إلا أسلوب في الذاكرة متحرر من نظام الزمان والمكان» بينما يمتزج ويتحور بتأثير تلك الظاهرة 
السعريبية الإرا التي تطلق عليها اسه الأختيار : ويجي على التشيز السقينيء. عالذاكر: الاعتبادية» 
أن يتسلم مواده جاهزة من قانون تداعي الخواطر» . 

«التراجم الأدبية : الفصل الثالث عشر' 
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صامويل تيلو ركو لردج 
دلائل الطاقة الشعرية الخاصة!١)‏ 


حاولت في تطبيقي لهذه المبادىء على النقد العملي» كما استخدمته في 
تقييم أعمال تختلف في مدى بعدها عن الكمال» أن أكتشف تلك الصفات في 
القصيدة التى يمكن اعتبارها سمات خاصة تدل على وجود الطاقة الشعرية» إذ إن 
الطاقة الشعرية تختلف عن الموهبة العامة التي تعزم على الإنشاء الشعري مدفوعة 
يدوافع عرضية أو عملية إرادية أكثر نما هي مدفوعة بإلهام صادر عن طبيعة أصيلة 
منتجة . وقد حسبت في هذا البحث أن أفضل عمل أقوم به هو أن أضع أمامي 
الأعمال الأولى لأعظم نابغة أتتجته البشرية وهو شكسبير «ذو الأفكار الجمة». 
وأقصد بهذه الأعمال «فينوس وأدونيس» و الوكريس»» وهي أعمال تبشر بقوة 
عبقريته مع أنها دلائل واضحة على عدم نضجه . ومن هذه الأعمال استخلصت 
السمات التالية كخصائص للعبقرية الشعرية الأصيلة بشكل عام : 

١‏ - إن الامتياز الأول الأوضح في «فينوس وأدونيس» هو حلاوة النظم 
الكاملة وانسجامه مع الموضوع والقوة التي يظهرها في تنويع أطر الكلمات» دون 
الانتقال إلى وزن أفخم مما تتطلبه الأفكار أو يسمح به الاحتفاظ بإيقاع مستديم . إذفى 
أعتبر الاستمتاع حلاوة الصوت وغتاء» ولو وصل إلى درجة الإشراق» بشيرا 


ل يسمت 
(1) الفصل الخامس عشر من التراجم الادبية 111 ). 
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مشجسا جدا بالسبة أو لقات شاب نأشى عه هِدًا إذ] اتفسحت أصازة هذا الاستمتاء 
ولم يكن ناتجا عن عملية آلية سهلة التقليد . . فالرجل الذي تفتقر روحه إلى الموسيقا 
لن يستطيع أن يكون شاعرا حقيقياًء كما أن الصور (المشتقة من الطبيعة عن طريق 
الكتب ككتب الرحلات والأشعار والتاريخ الطبيعي) ثم الحوادث المؤثرة والأفكار 
الصحيحة والمشاعر الشخصية أو الأسرية الممتعة مع فن مزجها جميعاً في هيكل 
قصيدةء ماهي إلا أمور أشبه بالتجارة يمكن أن يكتسبها إنسان موهوب واسع 
الاطلاع عن طريق المجهود المستمرء إنسان يحسب مخطئاء كما أبديت مرة من 
المرات» إن الرغبة الملحة في الشهرة الشعرية نبوغ شعري طبيعي وأن محبة الوصول 
إلى غاية تعسفية هي امتلاك لأساليب خاصة . إلا أن الشعور بالمتعة الموسيقية مع 
القدرة على إنتاجها موهبة صادرة عن ملكة التخيل المبدع » وباستطاعتنا أن نصقل 
هذه المقدوة وتققفهاء كما أنه يامكاتتا تتمية القدرة على توحيد أثر الأشياء التعددة 
أو تغير سلسلة من الأفكار أو المشاعر نتيجة تأثرها بفكر أو شعور مسيطرء إلا أننا 
لا نستطيع أن نحصلها بالتعلم أبداء ففي هذه الأمور بالذات (يولد الشاعر 
ولا يصنع). 

؟ -والآمر الثاتى الذي ب يببشر بالعبقرية هو اختيار مواضيع بعيدة عن ميول 
الكاتب الخاصة وظروفه»ء وقد وجدت آنا على الآقل إنه إذا أخذ الموضوع من 
مشاعر الكاتب وتجاربه الشخصية فإن جودة القصيدة تكون انذاك مجرد إشارة 
مبهمة أو وعد مضلل بقوة شعرية حقيقية . وهنا تحضرني قصة صانع التماثيل الذي 
اكتسب شهرة كبيرة بسبب سيقان آلهاته مع أن بقية التمثال لم تنسجم مع الجمال 
المثالي» حتى كان ذلك اليوم الذي اعترفت فيه زوجة المثال بتواضع بعد أن غمرها 
السرور بنجاح زوجهاء أنها كانت هي أغوذجه الدائم . أما في «فينوس وأدونيس' 
فالدليل على الطاقة الشعرية (اللذكورة أغلاه) موحعوة إلى درسسة متطرقة. وكأن 


ع ىبيب 


روحا سامية تبسط أمام أعيننا المنظر كله رو حا أقوئ حدسا حتى من الشخضيات 
ذاتهاء أو أخلص شعوراً منها بتدفق أعمق الأفكار والمشاعر في العقل وتتابعها. 
بالإضافة إلى شعورها بكل نظرة خارجية أو عمل . ولم يشترك شكسبير شخصيا 
في هذه الانفعالات» بل كان مدفوعاً بتلك الإثارة الممتعة الناتجة عن حماسة روحه 
الشعرية بسبب عرضه الحيوي لا تأمله بدقة وعمق . وأعتقد أنني» من خلال هذه 
القصائد» قد خمنت أن الغريزة العظيمة التى دفعت الشاعر نحو كتابة الدراما كانت 
منذ ذلك الوقت تعمل وتنشط في السرء بتقديمها ساسلة من الصور الحية الدقيقة 
التي لا تنقطع» وببذلها أقصى مجهود تستطيع الكلمات أن تعبر به عن هذه الصور 
إلى درجة لم يحققها أحد غيره. حتى ولا دانتي نفسه . كانت غريزته هذه نحئه في 
الوقت ذاته على تقديم بديل عن اللغة الصورية في شكل تدخل دائم للنظرات 
والحركات والتعليق المستمر الذي كان يحق له أن يتوقعه من الممثلين في مؤلماته 
الدرامية » ويبدو «فينوس وأدونيس» عنده ممثلين للشخصيات الحقيقية على أكمل 
وجه. إن شكسبير لا يخبرنا بشيء ولكننا نسمع ونرى كل شيء » وبالرغم من أن 
موضوع «فينوس وأدونيس» ذاته ينتقص من المتعة التي يشعر بها عقل مرهف . إلا 
أنه أبعد ما كرون عن الأخطر من التاحية الأخملاقية . والسيب في هذا الا نتقاصى وهذا 
المعد هو هذا الانتباه الدائم الذي يفرضه شكسبير على القارىء» ثم تدفق الأفكار 
والصور بشكل سريع وتخيرها العاجل وطبيعتها اللعوب» ثم ابتعاد المشاعر اقاصة 
للشاعر ابتعاداً كلياً وانعزالها المطلق» إذا سمح لي باستعمال هذا التعبير» عن تلك 
ها ويحللها في وقت واحد. فبدلاً من أن يفعل شكسبير ما قعله 
ربو سجو وما اقترفه ويلاند» وبدلاً من أن يحط من الانفعاك العاطفي ويشوهه 
ميل إلى فهمء وبدلاً من أن يحول التحجارب الغرامية إلى صراع شهواني »+ 
يمثل الدافع الحيواني بشكل يمنع كل تعاطف معه» وذلك بتشتيت ملاحظة القارى» 
الصور الخارجية والظروف 
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الأمور التي يصور 


00 الحملةتارة» الخيالية تارة أخرىء التي 
بين الآف من 500 


هى رداء هذا الدافع الحيواني أو المشهد الذي يبدو من خلاله» أو بتحويل انتباهنا 
عن الموضوع الأساسي بمجموعة متكررة من التأملات العميقة أو الذكية الحادة التي 
يستنبطها عقل الشاعر النشيط» أو يربطها بالصور الشعرية والحوادث» فيجبر 
القارىء على الالتفات إلى أعمال كثيرة تمنعه من الاكتفاء بالتعاطف مع الأمور 
السلبية المحضة في طبيعتنا . ولا يمكن لعقل أثير على هذا الشكل وأوقظ أن ينغمس 
فى عاطفة حقيرة غير واضحة» كما لا يمكن لضباب كسول منخفض أن يزحف فوق 
سطع بحيرة إث كانت ريم حاصفة تكطم امياد شي أمواج صاعبية عتيقة. 

* - سيق أن لاحظنا أن الصورء مهما بلغ جمالها. ومهما بلغت أمانة تقلها 
عن الطبيعة ودقة تمثيلها في كلمات, لا تحدد بذاتها خصائص الشاعر» ولا تصبح 
أدلة على عبقريته الأصيلة إلا إذا خضعت لانفعال مسيطر أو لصور أو أفكار متداعية 
يثيرها هذا الانفعال» أو عندما يكون لهذه الصور الأثر في توحيد العناصر المتفرقة 
أو ضبط الأشياء المتتابعة في لحظة إنسانية عقلية» هذه الروح التي «تطلق كيانها عبر 


الأرهن والبخر والهواءة. 
وصمي : 


«هوذا صف من أشجار الصنوبر مقصوص منحن 

يميل على ضوء الغسق وتراه كلما عصف البحر» . 

ولو أجدكها تغييراً طفيفاً في الإيقاع لصح أن نضع هذه الكلمات ذاتها في 
كتاب طوبوغرافيا أو في رحلة وصفية, إلا أن الصورة نفسها سترفع إلى مستوى 
الشعر إذا عبرنا عنها بالطريقة التالية : 

عبت صف من أشجار الصنوبر مكشوف معرض للريح 


ا يد 





اتظر ! انلف ك ترأه في وميض الغسق » ترى الأشج, 2095 

من عصف الرياح القارسة وجميع خصلاتها 

تقذلى متوسحششة أمافها . » 

ذكرت هذا على سبيل الإيضاح لا المثال » لذلك الامتياز الخاص الذي 
أغنيه» والذي يفوق شكسبير به جميع الشعراء الآخرين » سواء في أشعاره المتقدمة 
أم المتتأخحرة . وبهذه الصغة بالذات تكسب الأمور التى يقدمها كبرياء وانفعالا 
عاطفيا . ودون أي مساعدة من إثارة سابقة. تنفجر هذه الصورة أمامك دفعة واحدة 
حية قويه : 

« كم من صباح رائع شاهدات 

يتملق بعينه أ للكية قمم الحبال . ( 

تصبح الصور ذات قيمة أكبرء وقييز للعبقدة ل ب و 

غيرها فيه . ومن أجل أمثلة لا نظير لها على هذا النوع من الجودة » ليرجع القارىء 
ددا كرتة إلى «لير ا و «عطيل)» 2 وباختصار إلى كافة الآثار الدرامية لهذا )0 الرجل 
العشل المت اقالد» الذي تعقد غزارة إنقاجه نساني. . أما صدق وصفه للطبيعة 
فرظ فى تعبيره عن ذلك في قصيدته الثامنة والتسعين إذ قال : 


«لم أعجب بالزنبق بق الأبيق. 

ولم أمدح الحمرة ة القانية في الورد 
زود كانت كلها بالرغم من حلاوتها صوراً مبتعة 
منقولة عن رسمك - يا أنموذجأً لها كلها 
وخخلت أنني ماأزال في فصل الشتاء لأنك بعيدة 
ولعت مها وكاني السب مع ظلت. ' 


"ا ب 


ولا يقل الأثر الذي تتركه الصور عما سبق عندما يقدم لنا الشاعر» بقوة تفوق 
قوة الفنان الرسام» صورة مفعمة بالحياة لتتابع الأمور ثم الشعور بالتزامن ه: 

«فعل هذا ثم انتزع نفسه من ذلك العناق الو 

والذراعين الجميلتين اللتين طوتاه إلى صدرها 

وانطلق يجري واسع الخطا عبر الأراضي المظلمة ٠ ٠‏ 

انظر كيف تنطلق نجمة ساطعة من السماء 

هكذا انزلق في الليل بعيداً عن عين فينوس . ) 

- أما آخر خخاصة أذكرها فأهميتها قليلة إلا إذا اعتبرت مشتركة مع الخاصة 
السابقة» إذ لا تستطيع هذه الخاصة السابقة دونها أن توجد في هذه السوية الرفيعة 
وإذا وجدت فإنها ت نبشر فقط بومضات زائلة وقوة تعادل قوة الشهب» وهذه الخاصة 
هي العمق ونشاط الفكر. ولا يمكن أن يكون الإنسان شاعراً عظيماً دون أن يكون 
فيلسوفاً عميقاً في الوقت ذاته . فالشعر هو البرعم وهو الشذى لجميع ألوان المعرفة 
البشرية والأفكار والانفعالات والعواطف واللغة الإنسانية . وفي أشعار شكسبير 
تصطرع القوة الخلاقة مع الطاقة العقلية وكأنهما في عناق عدائي» وكل منهما في 
قوته المتزايدة يهدد بالقضاء على الآخر . أما في الدراما فقد توصلا إلى اتفاق» 
وحارب كل منهما ودرعه أمام صدر الآخر» فكانا أشبه بنهرين مسرعين يحاولاد 
فى أول لقاء بيهما بين قاف صيقة صخرية أ يقاوم كل متهما الآخر و1 
تمان إلا بعل قتع وضجسيج. إلا أنهما ما إن يجدا مجرى أوسع وشطآنا أسهل 
منالا حتى يختلظا ويتحدا ويتسبابا في تيار واحد وبصوت واحد. وربما لم تسمح 
"فينوس وأدونيس» بعرض الانفعالات الأشد عمقاً» إلا أن قصة لو كريسيا تؤيد 
مثل هذه الانفعالات وتتطلبهاء غير أننا لا نجد في معالجة شكسبير لهذه القصة أي 
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محرك للعواطف أو أي صفة درامية أخرى . ونحن نرى في لوكريسياء كما في 
القصيدة السابقة» التصوير الأمين نفسه» والآلوان الحية ذاتها التي تنفح فيها الروح 
قوة الفكر العنيفة نفسهاء وتتوسع وتتقلص بسنب الفعالية ذاتها الصادرة عن قوى 
التغيير والتمثيل» كل هذا مع اتساع أشد في أفق المعرفة والتأمل» يرافقه ذلك 
السلطان ذاته» بل السيطرة على عالم اللغة بكليته. ماذا نقول بعد ذلك؟ إن 
شكسبير ليس مجرد ابن للطبيعة أو آلة أوتوماتيكية من العبقرية أو عربة سلبية 
للوحي امتلكته الروح ولم يمتلكها . لقد درس شكسبير أولاً بصبر وتأمل بعمق» ثم 
تفهم بدقة» حتى أصبحت المعرفة بالنسبة إليه عادية حدسية» واقترنت بمشاعره 
العادية» ثم تولد عنها تلك القوة المذهلة التي ينفرد بها شكسبير ولا يضاهيه فيها 
أحد ولا يأتى بعده ثان. لقد أجلسته هذه القوة على إحدى ذروتي المجد لجبل 
الشعرء حيث يعتلي ملتون الذروة الأخرى كند له لا كمنافس . وبيتما ينظلق الأول 
مندفعاً ماراً عبر جميع الأشكال والانفعالات البشرية مثل بروتيوس ""'. قارة عن تآر 
وتارة من ماء» ترى الآخر بجذب جميع الأشياء والأشكال إلى نفسه في وحدة من 
مغاله الخاص . وتعيد الأشياء كلهاء و#ذتك أساليب العمل ؛ تشكيل تفسها من 
جديد فى كيان ملتون» بينما يغدو شكسبير كل هذه الأشياء» ويظل» بالرغم من 
ذلك » هو نفسه إلى الأبك.. 


()بروتيوس ٠:‏ إله البحر عند اليوناك؛ وهو يتخد أشكالا متعددة . 
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ت. ى. هلم 


الرومانتيكية والكلاسيكية 


أريد أن أؤكد أننا قد دخلنا في عصر إحياء كلاسيكي بعد مائة عام من 
الرومانتيكية» وأن الخيال سيكون السلاح الخاص لهذه الروح الكلاسيكية الجديدة 
عندما تؤدي عملها عن طريق الشعر . وقولي هذا يتضمن سمو الخيال» ولا يعني 
السمو بشكل عام أو مطلق فذلك لغو واضح» ولكنني أستعمل كلمة السمو بالمعنى 
الذي تستعمل فيه كلمة جيد في علم الأخلاق التجريبي: جيد لأسباب وسامٍ 
لأسبان . ولذا فإن علي أن أبرهن على أمرين .: أولة إن إأحياء فاؤسيكيا يوشك 
أن يحدثء وثانياً : إن التخيل التمثيلي سيكون أوفى بمقاصده الخاصة من 
التخيل المبدع . 

نقد هذا اصطلاها تخيل مبدع وتخيل ققيلي مألوقين إلى عرجة معلا نظن 
أنعما وعد ة في اللغة منذ وجدت, إلا أن تاريخهماء من حيث كونهما تعبيرا 
مختلفان في لغة النقد: 5-586 . وقد كان معناهما متطابقاً في الأصل» إلا أن 
كباب علم الجمال الألمان قد بدؤوا بالتمييز بينهما في القرن الثامن عضر : 

أعرف أننى إذ أستعمل كلمة «كلاسيكي') و «رومانتيكي" أقوم بعمل خطير» 
فهما يثلان خمسة أو سنة أنواع مختلفة من الطباق» وأخحشى إن أنا استعماتهما 
بمعنى ما أن تفسروهما بمعنى آخر . لقد استعماتهما في هذا البعث بعتي دفيق 
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محدود تماما. وكان من المفروض أن أصوغ زوج من الكلمات الجديدة؛ إلا أنني 
أفضل استعمال ماذكرته الآن حتى أفيد من خبرة مجموعة من الكتاب الذين 
يستغلون هذه الاصطلاحات إلى حد كبير في الوقت الحاضرء حتى إنهم كادوا أن 
ينجحوا في جعل هذه الكلمات تعقيبات سياسية . إني أعني موراس ولاسير 
والجماعة المتصلة بالحركة الفرنسية (ع1*102©215 401102 'آ) . 

وقد أصبح هذا التمييز ذا فعالية كبيرة ذ فى الوقت الحاضر بالنسبة لهذه الجماعة 
المذكورة إذ نمحول إلى رمز حربى ؛ راك سألت رجلا يش إلى بجسوعة سعينة بها 
يفضل : الكلاسيكية أم الرومانتيكية؟ فإنك تستطيع أن تستنتج من ذلك نوع تفكيره 
السياسى : 


إن أفضل طريقة أتوصل بها إلى وضع التعريف اللازم لاصطلاحاتي هي أن 
أبدأ بمجموعة من الناس مستعدة لأن تقاتل في سبيل الدفاع عن مفاهيمها لأن هذه 
المفاهيم خالية من الغموض (أما الآخرون من الناس فإنهم يتبنون الاتجاه الممقوت 
الذي يتخذه شخص ذو ميول كاثوليكية يقول إنه يحب الاثنين معا) . 

منذ سنة تقريباً» حاضر شخص يدعى فوشوا عن راسين في الأوديون» وفي 
معرض هذه المحاضرة أدلى ببعض ملاحظات مهينة عن بلادة راسين وافتقاره إلى 
الإبداع وغير ذلك». وتسببت أقواله هذه في شغب مباشر» فنشب القتال بين الناس 
فى جميع أرجاء القاعة. ثم اعتقل عدد من الأشخاص . . أمابقية السلسلة من 
المحاضرات فقد جرى تقديمها في حماية فئات من أفراد الشرطة والمباحث الذين 
اتتشروا في جوانب القاعة . . ولشد حدث كل هذا الصشب لآن الثل الكتلاسيكي 
لهؤلاء الناس هو شيء حي » وراسين هو الكلاسيكي العظيم؛ وهذا ما أدعوه 
بالاهتمام الحي بالأدب» وهم يعتبرون الرومانتيكية مرضاً مرعجاً أبلت منه فرنسا 
منذ وقت قصير فقط . 


ح ا جه 





أما ما يزيد الأمور في حالهم تعقيداً فهو أن الرومانتيكية هي التى صنعت 
الثورة. وهم يكرهون الثورة» ولذا فهم يكرهون الرومانتيكية . 
إنني لا أعتذر عن إقحام السياسة في موضوع كهذاء فالرومانتيكية في كل من 
إنكلترا وفرنسا مقترنة بآراء سياسية خاصة؛ وأحسن تعريف نحصل عليه لمبدأ من 
الملسوهر آق ناهد مثالا يعدا على تطبيق هذا المبدا. 
ما هوالمبدأً الإيجابي الذي كان وراء المبادئ الأخرى كلها سنة 1784؟ إني 
أتكلم هنا عن الثورة كفكرة» وأترك الأسباب المادية» إذ إنها تنتج القوى فقط. أما 
الحواجز التي كان بإمكانها أن تصد هذه القوى أو ترشدها فقد تاكلت قبلا بفعل 
الأفكار» وهذا مايحدث دائما بالنسبة للتغيرات الناجمة» فلا تهزم الطبقة المحظوظة 
إلا اذا فقدت الثقة بنفسهاء وتخللتها الأفكار التي تعمل ضدها . 
لم يكن هذا المبدأ هو مبدأ حقوق الإنسان» مع أن هذا المبدأ كان نداء عملي 
للحربء كان نداء خيراً صلباً. أما الشيء الذي خلق الحماسة وجعل من الثورة 
عملا ديتاً جديداً» فقد كان شيقا أكثر ايجابية من ذلك ء إذ إن اماس مع جميع 
الطبقات » وحتى أولئك الذين كانوا سيخسرون من جراء هذه الفكرة. كانوا في 
حالة غليان إيجابية بالنسبة لفكرة الحرية. ولم يكن بد من وجود فكرة ما ساعدتهم 
على الاعتقاد بأن شيئا إيجابيا سينتج عن شيء جوهره سلبي كهذاء وفعلا كان 
هناك شيء من هذا القبيل» ومنه أحصل على تعريفي للرومانتيكية . لقد علمهم 
روسو أن الإنسآن. حير بالفظرة» وأن.القوائين والعادات السيئة هى التي تحكمت به. 
ناذا آزيلت هله القيرد جميعها أئيست الفرمى لإمكانات الاتساة غير اليجدودة: 
وهذا ما جعلهم يحسبون أن شيئا إيجابياً سينتج عن الفوضى» وهذا ما خلق فيهم 
الحماسة الدينية. وفيمايلي نمجد جذور الرومانتيكية : إن الانسان الفرد هو مستودع 
حير محدود من الإمكانات» وإذا كان بالإإمكان إعادة تنظيم المجتمع بتحطيم النظام 
اجبائن : فإنك حينذاك ستوفر للإمكانات الفرص فيتحقق التقدم . 
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ويمكننا تعريف الكلاسيكي على أنه نقيض لما سبق تماماء إذ الإنسان -كما 
يراه- حيوان ثابت محدود بشكل غريب» وذو طبيعة راسخة بصورة مطلقة. 
ولايمكن أن نحصل منه شيئا لائقا إلا عن طريق التنظيم والعرف . 

لقد تزعزع هذا الرأي بعض الشيء زمن داروين» والقارئ يذكر نظريته 
الخاصة التي ترئ أن أنواعاً جديدة تأتي إلى الوجود نتيجة لتغيرات صغيرة تحدث 
أثرا متجمعاء وهذه النظرية تسمح بإمكانية التقدم في المستقبل . ولكن نظرية 
معاكسة قد أخذت في الوقت الحاضر تشق طريقهاء هي نظرية التحول الفجائي 
«الدي فريز»»ء إذ تأتي الأنواع الجديدة إلى الوجود نتيجة قفزة واحدة» كنوع:من 
الرياضة» ولاتأتي تدريجيا بتجميع درجات صغيرة» وهي» حين تصل إلى 
الوجودء تظل ثابتة بش كل مطلق- وهذه النظرية تمكنني من أن أحتفظ لرأي 
الكلاسيكي بمظهر التأكيد العلمي . 

هاتان إذن هما النظريتان باختصارء والأولى تقرر أن الإنسان خير بذاته 
والظروف هي التي تفسده» والأخرى تقرر أنه محدود جوهريا ولكنه قد روض 
بالنظام والتقاليد فغدا أحسن حالاً . إن طبيعة الأآنسات بالدسبة للفريق الأول شبيهة 
البعرء وهى بالنسبة للثاني أشبه بالركوة. والنظرية التي تعتبر الإنسان بثرأ أو 
مسجودعاً مليئاً بالامكانات هي ما أدعوه بالرومانتيكية» أما النظرية التي تعتبره 
مخلوقاً ثابتاً محدود الإمكانات إلى درجة كبيرة فهي ما أدعوه بالكلاسيكية . 

وقد يلاحظ أحد هنا أن الكنيسة قد اعتنقت المذهب الكلاسيكي منذ أن 
59 البدعة البيللاجية بطواع ةاء]1) وتبنت هي العقيدة الكلاسيكية السليمة عن 
اللبطعة الأولى . 

8 ى . لقطأ أن أدمم اللذقبت الكلاسيكي بالمادي. قهو: على 

د اما على الام الدينى السوي» وسأعرضه على الطريقة 
العكس من ذلك » ينص ١‏ 
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الثالية : إن الجزء الثابت في طبيعة الانسان هو الاعتقاد بالله. ويجب أن يكون من 
ثابتاً حقيقيا بالنسبة للإنسان كالاعتقاد بوجود المادة والعالم الموضوعي . وه 
الاعتقاد معادل للشهية والغريزة الجنسية وجميع الصفات الأخرى الشابنة. وقد 
قمعت هذه الغرائز في بعض الأحيان نتيجة لاستعمال القوة أو المنطق؛ قمعت فى 
فلورنسا سبي : ساطوتارولة) .وقى جيف سبي كالقن». وهنا يسبب أصدان 
الرؤوس المستديرة . أما النتيجة الحتمية لطريقة كهذه فهي انفجار الغريزة المكبوتة فى 
تجاه شاذ» وهذا هو الحال بالنسبة للدين. إنك» بسبب المنطق المعكوس للأسلوب 
العقلى. تكبت غرائزك الطبيعية ثم تتحول إلى 05005110 » أي معتقد بكفاية العفقل 
لفهم الوحي الإلهي. والطبيعة في هذه ا حالة تنفذ انتقامها كما تفعل بالنسبة للغرائز 
الأخرى. والغرائز التي لا تجد لها مخرجا صحيحا مناسبا عن طريق الدين تبرز 
بطريق آخر. إنك لاتؤمن بإله ولذا فإنك تبدأ بالاعتقاد بأن الانسان إله» ولا تؤمن 
بالجنة ولذا تشرع في الإيمان بجنة على الأرض» إنك بتعبير آخر تصل إلى 
الرومانتيكية . والمبادئ الصحيحة المناسبة في محيطها الخاص فقط تنتشر في كل 
مكان» فتربك وتزيف وتلطخ الخطوط الواضحة للتجارب الانسانية» وكأننا نصب 
وعاء من العسل الأسود على مائدة الغذاء . إن الرومانتيكية دين مهْرق» وذاك 
أفضل تعريف لها . 

ولاتنصل الآن من صعوبة الحديث الدقيق عما أعنيه بالشعر الرومانتيكي 
والشعر الكلاسيكي. فكل ما أستطيع قوله هو أنهما يعنيان ننيجة هذين الموقفين من 
الكون والإنسان كما ينعكسان : في الشعر. إن الرومانتيكي يتكلم عن أمور غير 
محدودة لأنه يظن أن الإنسان لا حدود لإمكانائه - وسيب وجعود الطباق. المر بين 
م يجب أن يكون في استطاعتك عمله. وبين ما يستطيع الإنسان حقاً أن يعمله 
إن الرومانتيكية تميل دوماً إلى الكآبة. وخصوصاً فى مراحلها الأخيرة . ولاأستطيع 
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أن أتجاوز القول بأن الكلاسيكية والرومانتيكية هما انعكاس لهذين المزاجين» وأن 
أستشهد بأمثلة من الروحيتين المختلفتين . ومن أجل هذا سأتناول من جانب 
أشخاصاً متباينين كهوراس ومعظم الشعراء الاليزابيئيين وكتاب عصر أغسطس » 
كما سأتناول من الجانب الآخر لامارتين وهيجوء وأجزاء من كيتس» ثم كولردج 
وشيلي وبايرون وسوينبرن . 

إنني أعرف جيداً أنه عندما يفكر الناس بالشعر الكلاسيكي والرومانتيكي فإن 
أول ما يخطر في بالهم هو المقارنة بين راسين وشكسبير . ولكني لاأقصد ذلك» 
فالخط الفاصل الذي أعنيه قد أبعد قليلاً عن الوسط الحقيقي . إنني أوافق على أن 
راسين هو كلاسيكي متطرف» ولكنك اذا أطلقت كلمة رومانتيكى على شكسيير 
فإنك آنذاك تستخدم تعريفا غير التعريف الذي أعطيته» وترى أن الاخعلاف بين 
الكلاسيكي والرومانتيكي هو مجرد اختلاف بين القمع والفيض» ولذا فأنا أقول مع 
نيتشه بأن ثمة نوعين من الكلاسيكية» النوع الساكن والنوع الديناميكي. وشكسبير 
كلاسيكي ديناميكي . 

أما ما أعنيه بالشعر الكلاسيكي فهو مايلي : يحتفظ الشعر الكلاسيكي» حتى 

في أوسع الخطرات خيالاء بنوع من التحفظ» إذإن الشاعر الكلاسيكي لاينسى 

حدوه بدا ولايسى جدود الاتسا. وهو يإلكر دائساً آنه ضرقبط بالأرض . بويا 

يقفز إلا أنه يعود دائماًء ولايحلق أبدا فو فى الأجواء المحيطة به . ربما تقول إذا أردت 
5 الاتجاه الرومانتيكي في الشعر يبدو وكأنه يتبلور حول استعارات عن الطفرات 
الخيالية؛ نجو معلا يحلق دائها فوق اللججح وفي الأجواء السرمدية» ويستعمل 
التعبير غير محدود» في بيت بعد الآخر . 

أما في الاتجاه الكلاسيكي فإنك لاتدور أبدا في اتجاه العدم اللامحدود . وإذا 
قلت شيئاً متطرفاً تتجاوز الحدود التي تعرف أنها تقيد الإنسان؛ فإنك في النهاية 
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تستشعر أنك موجود خارج هذا كله وأنك غير مؤمن هاما عا تقرل. أوأناك ف 
وجهته على سبيل التنميق والتنسيق . إنك لاتذهب دون تبصر إلى جو أبعد من 
الواقع» جو أنقى من أن يستطيع الانسان التنفس فيه مدة طويلة» فأنت دائماً 
مخلص لفكرة الحدود» والمسألة مسألة درجة . وفي الشعر الرومانتيكى تتحرك تبعاً 
لدرجة معينة من البلاغة» على اعتبار أنك تعرف حب الإنسان لشيء من المبالغة . 
وهذا ماتجده عند هيجو أو سوينبرن. ولكن هذا بالذات سيبدو خطأ في ردة الفعل 
الكلاسيكية القادمة. وللتمثيل على الاتجاه المعاكس» أي على شعر كتب بروح 
كالاسيكية مناسبةع فإني أستطيع الاستشهاد بإحدى الأغاني الواردة في مسرحية 
شكسيير اسيميللاي: 24 والتي قدأ على الشكل التالى : «لاتخش حرارة الشمس». 
وإني أستعمل هذه الأغنية كحكاية ترمز إلى مغزى دون أن أعني ما أقوله هنا 
بالضيط ‏ ولتاخخل البيتين الأخصيربة : 
«الصبيان الشقر والبنات الشقراوات ملزمون بأن يعودوا . 
كمنظفي المداخن إلى التراب» 
ولايمكن أن يكتب رومانتيكي هذا الكلام» إذ إنه كلام غير معقول بالنسبة 
للرومانتيكية» إلى حد جعل الناس يؤكدون أن هذين البيتين لم يكونا جزءا من 
الأغنية الأصلية. 
إدما أسبه كلاسيكيا اما بالإؤشيافة إلى وجوه التررية هو استعمال كلمة 
صبيء إذ إن أي شاعر رومانتيكي حديث لايمكن أن يستعمل هذه الكلمة» بل هو 
يختار عوضا عنها تعبير «الشباب الشقر» . 
أسا الآنء فأود بيان الأسباب التى تجعلتى أرى أندا تقعرب من.نهاية المخركة 
الرومائتيكية؛ السيب الأول نجده في طبيعة أني عرف أو تقليد فني» فكل عرف أو 
اتجاه خاص في الفن يشبه شبهاً دقيقاً الظاهرة الطبيعية للحياة العضوية فهو يهرم 


5 جع سا 


ويتاكل»: وله فترة محددة من الحياة» ثم يموت بعدهاء. وتعزف عليه كل الأنغام 
الممكنة ثم يصيبه الارهاق» أما أفضل أوقاته فهي فترة الشباب . ولنأخذ على سبيل 
لمثال الازدهار العجيب للشعر في العصر الاليزابيثي. » وقد سبق أن عرض النقاد 
كافة الأسبات لهذا الازدهار» من اكتشاف العالم الجديد إلى البقية الباقية منها . إلا 
أن هنالك ما هو أبسط من ذلك» فقد منح الشعراء أداة جديدة للعزف هي الشعر 
المرسل . كان هذا النوع من الشعر جديداء ولذا كان من السهل أن تعزف عليه 
انغام جديلة . 

وهذا القانون نفسه ينطبق على الفنون الأخرى» فقد ولد أئمة الفن جميعاً في 
وقت كان فيه العقليد الفني الخاص الذي انطلقوا منه ناقصاً. وحين جاء رفائيل إلى 
فلو رنس كان العوف الفلورنسي يفتقر إلى النضج» وكذلك البيلينسك كان في أول 
شابه عيذم ولد تبقيآن 11185" في البندقية. أما تصوير المناظر الطبيعية فكان 
لايزال مجرد لعبة أو جزءا من رإسسسم الأشخاص عندما هب تورنر وكونستابل 
ليكشفا عن فوته . 

وعندما اتعهى تورثر وكوتستابل من تصوير المناظرء لم يتركا إلا القليل أو 
حنم أنهما لم يتركا شيئاً لمن خلفهما في هذا المضمار. إن كل حقل من حقول 
النشاط الفنى يستنزف قواه أول فنان عظيم يجمع حصادا كاملا منه . 

بخيل إلى أن الرومانتيكية قد بلغت حد الإنهاك ؛ ولذا فلن نفوز بازدهار 
ديد للشعر إلا إذا فزنا بأسلوب فني جديد» أو عرف جديد نطلق لاتفسنا 
العنان ضمئه . 

ربا يعترض أحد على هذا القول» أو يقول إنه ليس ثمة قرن واحد من الزمان 
بدمتع بوحدة عضوية» ويتهمني بالخضوع لتضليل استعارة خاطئة أو معاجة 
مجسدعة من الأدياء وكأتهم بناء آلى أو دائرة حكومية . وربما يحتج معترض قائلا 
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إنناء مهما كنا بالنسبة لأمور أخرى» فإننا بالنسبة للأدب نستحق الاعتبار كأفراد أو 
أشخاصء ولايمكن أن نخضع كأشخاص واضحي المعالم لأية معالجة عامة. وفي 
كل فترة وفي كل زمان يمكن أن يتخذ الشاعر كفرد صفة الكلاسيكية أو الرومانتيكية 
تبعاً لشعوره ومزاجه» كما يمكنك شخصيا أن تعتقد بإمكان وقوفك خارج أي حركة 
من الحركات في لحظة معينة» وقد تعتقد أن باستطاعتك كفرد ملاحظة كل 
من الروح الكلاسيكية أو الرومانتيكية. ثم تقرير أيهما أسمى من الأخرى 
دون تحيز في الرأي . 

أما الجوات على هذا الاعتراض فهو أن الإنسان عندما يحكم على الجمال 
لايستطيع أن يتتخذ وجهة نظر مستقلة بهذه الطريقة . . وكما أن الإنسان لم يولد 
كوحدة مستقلة ٠‏ بل كطفل لوالدين معينين» فكذلك حاله بالنسبة للأحكام الأدبية . 
ورآيه يعدمد كلياً على التاريخ الأدبي الذي سبقه مباشرة» ولذا فهو محكوم في كل 
ما يقوله . ولنأخذ مثال سبينوزا عن ا حجر الساقط إلى الأرض» فهو يقول إنه لو 
كان للحجر عقل واع لفكر بأنه ذاهب إلى الأرض تبعاً لمشيئئتهء وهذا هو حال 
الإنسان بالنسبة للأحكام الحرة التي يدعيها عن الجمال أو عدمه . ومقدار الحرية التي 
يتمتع بها الإنسان أمر مبالغ فيه. . وكوننا أحراراً في بعض المناسبات النادرة أمر 
تقنعني به ديانتي والآراء التي أحصلها من الميتافيزيك» إلا أن كثيراً من الأفعال التي 
اعتدنا أن نصفها بالحرية» هي آلية في الواقع . وباستطاعة الإنسان أن يؤلف كتابا 
بشكل آلي» وقد قرأت عدة كتب من هذا النوع . ومنذ أكثر من عشرين سنة سجل 
روبرتسون بعض الملاحظات عن الكلام المنعكس» إذ تبين له في بعض حالات 
الجنون أنه باستطاعة المصابين تقديم إجابات ذكية على ساسلة من الأسئلة عن 
السياسة وما شابههاء بالرغم من عدم وعيهم الكامل حسب مقياس الإدراك 
المنطقي» واستحالة وعيهم معنى هذه الأسئلة . وإذاً فقد تصرفت اللغة في هذه 
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دم تصرفا انعكاسياً واستطاعت بعض المركبات الآلية الشديدة الطاقة. 
القادرة بدهائها على محاكاة الجمال؛ أن تعمل بشكل مستقل . وهذاء برأبي: 
مايحدث للأحكام التي تتعلق بالجمال . 

أستطيع أن أضع الفكرة ذاتها في قالب يختلف بعض الاختلاف عن سابقه إذ 
إن مشكلتنا هي مشكلة الصراع بين اتجاهين أو أسلوبين تكنيكيين . والناقد قد يعترف 
بوجود تغييرات في كل من الاتجاهين, إلا أنه يصر على اعتبارها مجرد تنويع لمقياس 
ابت » ويشبهها برقاص الساعة مثلاً. إنني أقر التشبيه بالرقاص فيما يختص بالحركة 
فقطء إلا أنني أنكر التنائج الأخرى لهذا التشبيهء أي لا أعترف بوجود نقطة 
الارتكاز أو نقطة القياس . 

عندما أقول إنني أمقت الرومانتيكيين فإنني أفصل بين شيئين: ذلك اجزء 
الذى يشابهون به الشعراء العظماء»؛ وذلك الجزء الآخر الذي يختلفون به عنهم 
والذى يعطيهم طابعهم الخاص كرومانتيكيين. وهذا العنصر الثانوي هو الذي يكون 
اللحن الخاص للقرن» وهو الذي يثير حماسة المعاصرين بينما يضايق الجيل القادم . 

إننا نمقت فى شعر بوب تلك الصفة ذاتها التي أمتعت أصدقاءه . فقد كان 
استطاعة كل من شعر بهذا المقت قبل مجيء الرومانتيكيين أن يتنبأ بأن تغييرا على 
وشك الحدوث . 

ا إلى أننا نقف الموقف نفسه الآن »كما أنني اعتقد بان نسبه متزايدة من 
الناس لاتستطيع أن تحتمل سوينبرد : 

عندما أقول إن حركة إحياء كلاسيكية أخمرى ستعود ثانية إلى الظهور ؛ فلا 
بوب كشرورة حتمية» بل أعني أن هذا الوفت مر 


: ؤلك أننى أتوقغ رجوع | 1 
عقا 1 توفر لبا أ: خاص يتمتعون بالكفاءة الضرورية. 


الوفت المناسبه للإحياء . ولو 
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لحصلتا على حركة إحياء مليئة بالحيوية» وإذا لم يتوفر لنا هؤلاء فإننا نحصل على 
ساق بالشكليات يقكر برب.. قد لا شعرف على الخركة كحركة كلاسيكيةإبان 
ظهورهاء ذلك لأنها ستبدو مختلفة نتيجة مرورها عبر مرحلة رومانتيكية . ولأذكر 
مثالاً مطابقاً لذلك : بعد أن شاهدت النتاج الفني الذي عقب مذهب الانطباعية أذكر 
أننى دهشت دهشة كبيرة عندما قرأت في بحث موريس دينس عن هذه المدرسة أن 
هؤلاء الفنانين أنفسهم كلاسيكيون» بمعنى بمعنى أنهم حاولوا فرض نظام واحد على سيل 
مواد الجديدة التى قدمتها حركة الانطباعبين» إذ كان هذا النظام موجودا من قبل في 
مواد التصوير الأضيق حدوداً من مواد الانطباعيين . 

قبل أن أستمر فى جدلي هذا يجب أن أوضح النقطة التالية : إن الرومانتيكية 
ميتة في الواقع» ومع ذلك فإن الاتجاه النتقدي المناسب لها لا يزال مستمرا. ٠‏ كي 
أجعل هذه التقطة أكثر وضوحا أقول إن لكل نوع من الشعير اتجاها واعيا يتناسب 
معه» ونحن فى الفترة الرومانتيكية نتطلب من الشعر صفات معينة» وفي الفترة 
الكالاسيكية 5317 صفات أخرى . وفي الوقت الحاضر أقول إن هذا الاتجاه الواعي 
قددام أكثر من الشيء الذي تكون منه» فبالرغم من جفاف معين التقليد 
الرومانتيكى لا يزال الموقف النقدي للعقل الذي يتطلب صفات رومانتيكية من 
الشهر + حياً. لذاء فإنه إذا يكس شع ر كلاسيكى جيذ غدا فلن يتقبله سوى القليل 
من الئاس . 1 ْ 

إنني أعترض على الرومانتيكيين جميعاء حتى على أفضلهم . وأعارض هذا 
الاتجاه الملشجع للرومانتيكية معارضة أشدء وأعترض على تلك الميوعة التي 
لا تعتبر الشعر شعرأ إلا إذا قا شساكيا باكياً من أمر أو غلى لخر . وبهذه 
المناسبة يخطر لي دوماً البيت الأخير من قصيدة لجون وبستر حيث ينتهي بطلب 
أؤيله بجرارة:: 


اضمع حدا لنحيبيك ثم اذهف بعيدا» 


ح آاى ات 


لقد بلغ الحال من 


ل من السوء حدا لاتعتبر معه القصيدة شعراً على الإطلاق إذا 
نث وفك سيه 


ة» أي كلاسيكية تاماً. . فكم من الناس يستطيع الآن أن يقول 
بخلصا باه بحب هوراس 


ؤ س أو بوب؟ إن الناس يشعرون بصقيع لدى قراءتهم لهؤلاء 
لشعراء . 


والصلابة الجافة التي نجدها في الشعر الكلاسيكي مدعاة لنفورهم المطلق . 
والشعر غير الندي ليس شعرا على الإطلاق» كما أنه ليس باستطاعتهم اعتبار 
الوصف الدقيق هدفا مشروعاً للشعر ‏ فالشعر بالنسبة لهم يعني دائماً إدخال بعض 
العواطف المتجمعة حول كلمة اللانهاية . 

إن جوهر الشعر بالنسبة لمعظم الناس يعني قيادتهم إلى ما وراء الغيب» أما 
الشعر المحصور في الأمور الأرضية والمحدودة (ولدى كيتس الكثير من ذلك) فقد 
يبدو لهم أنه كتابة تمتازة. وصناعة فئنية نمتازة» والككيه اليم السهوا : لقند أفسدتنا 
الرومانتيكية إلى هذا الحد حتى أننا أصبحنا ننكر قيمة أعظم الأشعار إذا لم تحتو على 
نوع من الغموض . 

أما فى الشعر الكلاسيكي فإننا نشاهد نور النهار دائما ولا نشاهد نورأ لم 
تره الأرضى ولم يرة البحبر من غيل » فالشعر الكلاسيكي هو دائما إنساني لا مبالغة 
فبه : والانسال إنساك وليس إلها على الإطلاق . 

وأما النتيجة الفظيعة للرومانتيكية فهي أنك لا : نستطيع العيش دونها أبدا إذا 
ألفيك نور ها الغريب » وتأثيرها عليك أشبه بتاثير المخدر . 

ثمة ميل نحو الاعتقاد بأن الشعر لا يعني أكثر من التعبير عن عاطفة غير 

7 . والناس يقولون ؛ كيف يكون الشعر شعرا قوت أن يحتوى على عاطقة؟ 
ام و ساقي سجن الاإعطجوى. والاسيك الاالاصيكن بالنسية ريه 
يعني منظر صحراء مجدبة ثم موت الشعر كما يمهمونه . 
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ولا يمكن أن يأتى هذا الإحياء إلا لملء الفراغ الذي تحدثه هذه الوفاة. وليس 
بإمكانهم أن يدركوا السبب الذي يجعل هذه الروح الكلاسيكية الجافة تشعر 
بضرورة مشروعة إيجابية للتعبير عن نفسها بقالب شعري» وسأبين فيما بعد ما هي 
هذه الحاجة الإيجابية . هناك صفة أخرى غير العاطفة» يمكن اعتبارها أساس الجودة 
فى الشعرء إلا أنني قبل أن آني إلى هذه النقطة سأهتم بأمر سلبي ونقطة نظرية ؛ 
وتحامل يعترض الطريق» وهو في الواقع السبب الرئيسي للإحجام عن فهم الشعر 
الكلاسيكى . 


إنى أعتقد أن هذا الاعتراض يصدر نهائيا عن ميتافيزيقيا فنية سيئة؛ إ 
لا مكنك الاعتراف بوجود الجمال دون أن تحشر الكائنات غير المحدودة بطريقة 
أو بأخرى . 

وأنا أود» من أجل مقاصد جدية» أن أستشهد بمثال نموذجي يعبر عن نوع هذا 
الاتجاه وهو الفصول الشهيرة من كتاب «الفنانين المحدثين» لرسكن» التي تبحث في 
الخبال. وكعبارة معترضة يجب أن أقول هنا إنني أستعمل هذه الكلمة دون أي تحيز 
للبحث الآخر الذي سأنهي به هذا المثال» ولااأستعملها إلا لآنها كلمة رسكن . 
وما يهمنى هو الاتجاه الكامن وراءها الذي اعتبره رومانتيكيا . 

« لا يمكن للتخيل إلا أن يكون رصيناً فهو ينظر بعيدا بغموض واتزان وخرارة 
قنعه من الابتسام . وفي قلب كل شيء أمر لا نشعرء إذا وصلنا إليه» بالميل إلى 
الشبحاق هته . . . : ومن استطاع أن يخترق أعماق الأشياء الحزينة السوداوية». لابد 

من أن تمتلىء جوانحه بعاطفة شديدة ومشاركة وجدانية لطيفة . ») 

(الجزء الثالث . الفصل الثالث . الفقرة التاسعة) 


يجري في كل كلمة يسطرها عقل تخيلي تيار سفلي مخيف من المعاني» كما 
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أن لكل كلمة ظلاً تلقيه عليها الأماكن العميقة التي قدمت منهاء ودليلا يشير إلى 
مصدرهاء وغالبا ما تكون معانيها غامضة غير صريحة: إذ إن من كتبها لا يعبأ 
بالشرح المفصل لآأنه يرى الأعماق بوضوح تام. وإذا أردنا أن نركز على هذه المعاني 
ونقتفي أثرها فلا بد من أن تقودنا دائما وبأمان إلى عاصمة تملكة الروح» ومن هناك 
نستطيع أن نتبع - جميع الطرق والممرات المؤدية إلى أبعد شواطتها» . 

(الجزء الثالث . الفصل الثالث . الفقرة الخامسة) . 

والحق أن عملية الحكم في كل هذه الأمور هي شيء غريزي لا يمكن إيضاحه 
على الإطلاق» وهي أشبه بفن تذوق الشاي. ولكن الكلام واجب هنا . واللغة 
الوحيدة الممكن استعمالها فى هذا الصدد هي لغة التشبيه» ذلك أنني لا أملك طينا 
ماديا أصبه في قالب معلوم . والشيء وس اريسي سييهت 
والذي يعمل كبديل له؛ هو نوع من الطين العقلي. » أي بعض الاستعارات على 
شكل نظريات جمالية وبلاعيه . . وأن خليطاً من هذه الاستعارات لا يستطيع تأويل 
الحدس لأنه غير قابل للإيضاح من حيث الجوهرء إلا أنه يستطيع أن يقدم إليك 
شيها كافياً كنك من رؤيته والتعرف عليه» شريطة أن تكون شخصياً قد مررت 
حال مشابهة» وعبارات رسكن هذه تنقل إلي بوضوح ذوقه في هذا الموضوع . 

إن رسكن يعتقدء كما يتضح لي أن أفضل الشعر يجب أن يكون جاداء 
وهذا هو الاتجاه الطبيعي لرجل في العصر الرومنتيكي . . إلا أنه لم يكتتف بالقول بأنه 
قشل هذا آلنوع مِن الشعرء إنه يريد أن يستنبط رأيه هذاء كأستاذه كولردج» من 
مدأ ثابت يتوصل إليه عن طريق الميتافيزيك . 

هذا هو الملجأ الأخير للاتجاه الرومانتيكي . إنه يبرهن على أنه ليس مجرد 
اتجامء بل استنتاج من مبدأ ثابت للكون . 
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إننا لا نستطيع أن نعتبر قدرة الفلسفة على الوصول بنا إلى الحقيقة سببا من 
الأسبات الرئيسية لوجودهاء إذ إنها لا تستطيع أن تفعل ذلك أبدا» إنما السبب 
الرئيسي لذلك هو أنها توفر للإنسان مصدرا للتعاريف يلجأ إليه وقت الحاجة . 
والفكرة العادية لأي شيء تقدم لك أساساً ثانا تستنتج منه الأمور التي تريدها في 
ميدان علم الجمال» أما عملية الاستنتاج فهي على النقيض من ذلك تماماً. . وأنت 
تبدأ من الفوضى فى خط القتال» ثم تتراجع قليلا إلى المؤخرة ريئما تسترد أنفاسك 
وتجمع سلاحك . . ولأتكلم الآن بوضوح ودون مجاز؛ إنك تحصل على لغة متقنة 
دقيقة يمكنك بواسطتها تحديد ما تعنيه» إلا أن ما تود قوله تقرره أشياء أخرى. 
والحقيقة النهائية هي الضوضاء والصراع . أما الميتافيزيك فهي من ملحقات الفكر 
الواضح 

ولأعد إلى رسكن واعتراضه على كل ما هو غير جدي . يبدو لي أن قوله هذا 
يتضمن ذوقاً جمالياً ميتافيزيقياً فاسداً » إذ تربط الميتافيزيقيا عندنا اللامحدود بكل 
تعريف للجمال أو طبيعة الفن وخاصة في ألمانياء حيث نشأت أول نظريات في علم 
لإمال. وحصر علماء الخمال الروهاكيكيون الجمال في انطباع عن اللانهاية يأتي 
من تقمص الروح المطلقة لكيانناء وبذلك نستطيع أن نعاين العالم بأجمعه في أقل 
عناصره جمالاء وكل فنان يؤمن بطريقة ما بوحدة الوجود . 

من الواضح أن شعراً ينحصر في الأمور المحدودة لا يمكن أن يكون من أرقى 
المستويات بالنسبة لشخص يعتئق هذا النوع من النظريات» إذ يبدو هذا القول 
بالنسبة إليه ممثلاً للتناقض في التعبير . وكما أنك تجد فى الميتافيزيك الملاذ الأخير من 
تحامل معين» فإنني الآن أجدني مقط را لتفتيد هدًا القول. 

فيما يلي قطعة ملة من الديالكتيك + ]لا أنها ضرورية لتوضيح ما أقصد» |" 
يجب علي أن أتفادى ثغرتين في البحث عن فكرة الجمال. ثمة» من جانب؛ 


ع١.‎ 


النظرية الكلاسيكية القديمة التي تعرف الجمال على أنه متفق مع بعض الاشكال 
النموذجية الثابتة» وهناك من الجانب الآخر النظرية الرومانتيكية التى تحشر اللانهاية 
في كل أمرء وعلى أن أهتدي إلى مر ميتافيزيقي بين هذين الجانبين» يمكنني من أن 
أؤكد بشكل ثابت أن شعراً كلاسيكياً جديدا من النوع الذي أوضحته لا يتتضمن 
تناقضاً في التعبيرء كما علي أن أبرهن عن إمكانية وجود الجمال في الأشياء 
الصغيرة الحامدة . 

إن هدف النظم هو الوصف الدقيق المتقن المحدود. وأول ما يجب أن نعرفه 
هو صعوبة تحقيق ذلك . فالموضوع لا يقتصر على كونه مسألة حرص وتدقيق بل إن 
عليك أن تستعمل اللغة» واللغة ذات طبيعة اشتراكية» أي إنها لا تعبر أبدا عن 
الشيء بالذات» بل عن نوع من التسوية» وأقصد بذلك ما هو مشترك بينك وبيني 
وبين الجميع . غير أن كل إنسان يختلف فيما يراه بعض الاختلاف عن الآخرء ومن 
أجل أن يعبر عما يراه بوضوح وبدقة عليه أن يدخل في صراع عنيف مع اللغة؛ 
سواء مع الكلمات أو مع الصنعة الفنية في الفنون الأخرى . إن اللغة ذات طبيعة 
خاصة وتقاليد وأفكار مشتركة» ولا يمكن أن تملك ناصيتها وتسخرها لمقاصدك إلا 
بعد أن تبذل مجهوداً مركزاً من الدماغ . وقد كان يخطر ببالي دوما أنه من الممكن 
تمثيل الطريقة الرئيسية التي تعتمد عليها الفنون كلها باستعمال المجاز التالي : إنك 
تعرف ما أعنيه بخطوط المعمار المنحنية» فهي عبارة عن قطع منبسطة من النشب 
ذات انحناءات مختلفة . وبإمكانك أن ترسم أي قوس تريده على وجه التقريب إذا 
مف بالاخجيار لللاتم . إما الفنان» كما أفهمهء فا وستطيع اسفمال فخا 
«التقريب»؛ إذ يصر على ا محصول على القوس المطابق ا يراه» سواء أكان شيئا أم 
فكرة في الدماع . . وهنا علي أن أغير في المجاز قليلاً حتى أكشف لك نسق العملية 
النى تبري في ذهن الشاعر؛ افترض أنك قد حصلت بدلاً من قطع الخشب المنحنية 
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على قطعة مرنة من الفولاذ تحتوي على أنواع الانحناءات ذاتها الموجودة في 
الخشبء فإذا كان الشاعر يقوم بعمل جيد حقاً فيمكن تشبيه حالة الفوتر أو تركيز 
الدماغ التي تصيبه في صراعه مع الصياغة الفنية التي اعتاد عليها. بحالة رجل 
يستخدم جميع أصابعه ليلوي الفولاذ ويميل انحناءه حتى يغدو القوس الذي يوده. 
أي شيئاً يختلف عن الشكل الذي يتخذه في ا حالة العادية . 


ثمة إذن أمران متميزان؛ الأول هو الموهبة العقلية التي تنيح لك أن ترى 
الأمور كما هى في واقعها. لا كما دو من خلال الطرق التقليدية التي اعتدت أن 
تراها بهاء وتلك حالة نادرة من حالات الشعور الواعي . والأآمر الثاني هو إحالة 
التركيز العقلى والسيطرة على الذات» وذلك شيء لا يستغنى عنه في التعبير 
الواقعى عما يراه الإنسان . 

إن توفر هذين الأمرين ضروري للحيلولة دون السقوط إلى المنحنيات 
التقليدية فى الصياغة الفنية» وللاحتفاظ بأسلوب من التفصيل غير محدود وجها 
يصل بصاحبه إلى رسم المنحنى الذي يريد . 

إنك حين تبلغ هذا المستوى من الإخلاص في الصنعة:» تحظى بالصمة 
الأساسية للفن الجيد دون الحاجة إلى ما هو لا نهائي أو جدي . 

أستطيع الآن أن أصل إلى تلك الصفة الإيجابية الرئيسية للشعر التي هي 
عامل جودته» ولا دخل لها باللانهاية أو بالغموض أو العواطف . 

ويقودني هذا القول إلى النقطة التي أهدف إليها من جدلي ؛ إنني أتنبأ بعودة 
مرحلة من الشعر الكلاسيكي الجاف القاسي . ل الاعتراض المبدئى المبني على ذوف 
جمالي رومانتيكي رديء. والقائل إنه لا يمكن الحصول على الجوهر في الشعر إذا 
حرم من وجود اللانهائي » فقد أجبت عليه مسبقا . 
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وهكذاء وبعد أن حاولت رسم هذه الصفة الايجابية رسماً موجزاء أستطيع 
أن أقترب من نهاية مقالي بالطريقة التالية : إذا تجلت هذه الصفة المذكورة في منطقة 
العواطف فإنك تحصل على تخيل مبدع » أما إذا تجلت في تأمل أشياء محدودة فإنك 

فثل الأشياء المادية في النثر » كما في علم الجبرء على شكل رموز وأضداد 
تنقل هنا وهناك حسب قوانين معينة» ودون أن تكون هذه الأشياء منظورة طوال 
فترة العملية . وفي النثر مواقف موذجية معيئة وترتيبات للكلام» تتحرك آليا عبر 
تركيبات أخرى كما يحدث في العمليات الجبرية» ثم يكتفي الإنسان بتغير الاؤكس 
والواي إلى الأشياء المادية في نهاية العملية» أما الشعر فيمكن اعتباره» من ناحية 
واحدة على الأقل. مجهودا لتجنب خاصة النثر هذه » إذ إنه ليس لغة متضادات بل 
هو لغة مادية منظورة» وهو تسوية توصلت إليها لغة الحدس التي تنقل أحاسيس 
جسديهة. وهو يحاول دوماً أن يسيطر على النباعك» ويريك شيفا ماديا باستمرار 
حتى يمنعك من الانزلاق إلى عملية مجردة . وهو يختار نعوتا واستعارات فنية 
لا يسبب جدتها وقد تعبنا من القديم » بل لأن النعوت القديمة لم تعد تعبر عن 
الأشياء المادية. وأصبحت ثل تناقضات مجردة. فالشاعر يقول عن الباخرة 
#ميخرت عباب البحر» حتى يحصل على صورة مادية. بدلا من أن يستعمل الكلمة 
المرادفة «أبحرت» . 

إنه لا يمكن نقل المعاني المنظورة إلا باستعمال وعاء المجاز الجديد» أما النثر 
فإناء قديم ترشح منه هذه المعاني . والصور الشعرية ليست مجرد حلية؛ بل هي 
الجوهر الأساسي لما ندعوه بلغة الحدس . والشعر يسير على قدميه فيجوب بك 
الأرضء أما النثر فقطار يوصلك إلى مقصدك. ‏ 
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أصل الآن إلى بحث كلمتين تستعملان غالبا في هذه العلاقة» وهما اجديد) 
ااوغير متوقع» . إنك تمدح شيئاً لجدته فأفهم ما تقصدهء إلا أن الكلمة» بالإضافة إلى 
نير ها عن اطقيقة: فعبر عن معنى آخر قوي كبو بلا شك عزيف. فعتدما ثقرل إن 
هذه القصيدة أو هذا الرسم هو جديد وجيدء فإن الانطباع الذي تأخذه هو أن 
العنصر الأساسي للجودة هو الجدة وأن القصيدة جيدة لأنها جديدة» وهذا خطأ 
دون ريس» فالجدة ليست مرغوباً فيها بنوع خاص لذاتهاء والآثار الفنية ليست 
عبارة عن بيض طازلج» بل هي على النقيض من ذلك . إنها ضرورة مدكودة تعود 
إلى طبيعة اللغة والصنعة الفنية» تلك التي جعلت من الجدة الطريق الوحيدة 
للكشف الخارجي عن وجود العنصر الذي يشكل هذه الجودة . والمسدة تقنعك 
فتشعر على التو أن الفنان كان في حالة مادية حقيقية. إنك تحس بذلك ححظة 
راسدة؛ إذ إن الاتصال اللحقيقي تادر جداء لأن الكلام البسيط غير مقنع» وفي لحظة 
الاتصال النادرة هذه فقط تفوز بيجذور المتعة الجمالية . 

إني أصر على القول بأنه عندما يفوز الشاعر يمتعة غريبة من شيء» ويولد 
تأمله في نفسه حماساً عظيماً يدفعه إلى وصفه وصفاً دقيقاء بمعنى الدقة الذي سبق 
أن حللته ؛ فإننا آنذاك نجحد المبرر الكافي لكتابة الشعر . ولابة من أن يكون مياسا 
عظيماً ذلك الذي يرفع شيئا عن مستوى التثر. إني أستعمل كلمة تأمل هنا بالطريقة 
نفسها التي استعملها بها أفلاطون واعتبرها اهتماماً منفصلا» إلا أنني أطبقها على 
موضوع مختلف . 

إن موضوع التأمل الجمالي منفصل ومستقل تماماًء وهو يعتبر كائناً مستقلا 
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نردي لا كشيء عالمى» . / 
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ولأستشهد بمثال مادي عن حالة متطرفة ؛ إذا سرت وراء امرأة في الشارع 
لإنلك» تلاحظ الطريقة الغريبة التي يرئد بها طرف ثوبها عبن كاسليهاء قإذا أصبيحت 
هذه الحركة الغريبة هامة بالنسبة إليك بحيث تجعلك تبحث عن الوصف الذي يعبر 
عنها يدقة » فإنك. تكون آنذاك قد امتلكت عاطفة جمالية مناسبة» إلآ أن الخماسة 
التي تنظر يها إلى الأشياء حي التى #قرر قيامك بهذا المجهود. ويهذا العتى فإن 
الشعور الذي كان في عقل هيريك عندما كتب «التنورة العاصفة» هو ذاته الذي أبدع 
أعظم الشعر الرومانتيكي في مواضيع أرحب وأشد غموضاً . ولا يهم مطلقاً أن 
تتمتع العاطفة المنتجة بقدر من الغموضء بل المهم أن تكون عاطفة ممتعة. كما يهمنا 
أيضا أن نعرف أن هذا النشاط بالذات هو الذي يقوم بدوره في أعظم ما لدينا من 
أشعار» وأعني بذلك تجنب اللغة التقليدية حتى ترسم منحنى الشىء الذي تريد 
يبقى أن أبين أن التخيل التمثيلي في شعرنا القادم سيشكل السلاح الضروري 
للمدرسة الكلاسيكية . أما الصفة الإيجابية التي تكلمت عنها فنراها واضحة في 
شعر « الترانيم»» وذلك عن طريق اتباع البساطة والاستقامة التامة» كما في ترنيمة 
«على مرج كير كونيل الجميل». إلا أن الشعر الخاص الذي سيتوفر لنا سيكون بهيجا 
جاقا ومصطتجاً » وهنا يككون السلا الغسروري للصفة الإيجايية هو الفغيل 
التمثيلى و ليس الموضوع ذا أهمية . أما الصفة التي يتمتع بها فهي ذاتها التي تجدها 
فى شعر من .هم أكثر زومانتيكية : 
/ لا يقرر الأمر نوع العاطفة المنتجة أو مقياسها بل الحقيقة التالية : هل في هذه 
00 وهل هناك أمام الشاعر شيء منظور يكن أن يستمتع 


00 سباسية حقيقية ؟ 
العاطفة اى 3 ' 


به؟ ولا يهم إذا كان هذا الشىة داه سيده 


518 7ت 


إن التخيل التمثيلي ليس مجرد حلية تضاف إلى الكلام البسيط؛ فالكلام 
البسيط يفتقر جوهرياً إلى الدقة. ولايمكن أن يصبح دقيقا إلا باستعمال 
الاستعارات الجديدة» أي التخيل التمثيلي . 

وعندما لا تكون المشابهة مرتبطة ارتباطاً كافيا بالشيء ا موصوف بحيث تكون 
مطابقة له» وحين يكون الوصف مبالغاً فيه» فإن التخيل التمثيلي يكون قد انملق 
على هواه؛ وهذا ما أعتبره أقل شأنا من التخيل المبدع . 

أما حينما يكون كل جزء من المشابهة ضرورياً للوصف الدقيق بعنى الدقة 
التي وصفتها سابقاء ويكون اعتراضك الوحيد على هذا النوع من التعخيل هو عدم 
رصانة التأثير الذي ينتجة» فإن اعتراضك واه بمجموعهء لأن التشابه إذا كان 
مخلصاً بمعنى الإخلاص الدقيق» وكان جميغه ضرورياً للحصول على مطابقة تامة 
للشعور أو الشيء الذي نود التعبير عنه» فإننا نفوز بأرقى مستويات الشعر بالرغم 
من سخافة الموضوع وابتعاد العواطف المتعلقة باللانهايه عنه ايتعادا كليا . 

إنه لمن الصعب استعمال اصطلاحات معينة لهذا النوع من التعبير» إذإن كل 
كلمة نستعملها تكتسي بعاطفة ما بمجرد استعمالها . ولنأخذ مثالاً على ذلك كلمة 
كولردج «حيوي» فهي تستعمل بلا نظام من قبل جميع الناس الذين يتحدئود عن 
الفن » ويعنون بذلك شيعاً هاماً خفياً يكتنفه الغموض . وكلمتا احيوي' 
و«ميكانيكي» بالنسبة إليهم تعنيان التضاد نفسه الموجود بين الجيد والرديء ٠‏ 


|00 أن الراقم يبابائف تاطلف وكولردج يستعمل هاتين الكلمتين بمعنى م | 
ماما ولا يبعد أن يكون جافاً : فالتركيب الميكانيكي هو أجزاء مركبة تركيباً ميكانيكيا 
بحيث تشكل كلا كاملا إذا وضعت جنباً إلى جنب . أماكلمة حيوي أو عضوي 
بي مبدارة عن سععاز منأسسب هستصمل للتعبير عبن تركهبه من توح أمخدر ٠‏ أجزال 

يمكن تسميتها عناصر » إذ إن كل واحد فيها يغيره وجود الآخرء كما أن كل جزء 


ةغة ب 





منها يشكل كلا إلى حد ماء فرجل الكرسي مثلاً تظل رجلاً حتى ولو كانت 
منفصلة» أما رجلي أنا فلا تبقى رجلا إذا كانت منفصلة . ظ 

إن العقل بطبيعته يستطيع تمثيل مركبات من النوع الميكانيكي فقط . إن بإمكانه 
فقط أن يصنع رسوماً هندسية لأن أجزاءها منفصل بعضها عن بعض . والعقل يحلل 
دائماء وإذا ووجه بشيء مركب فإنه يغلب على أمره. ومن أجل هذا يبدو عمل 
الفنان دائماً غامضاً لأن العقل لا يستطيع تمثيله . وهذا نتيجة لطبيعة العقل الخاصة 
والأهداف التي تكون من أجلها. وهو لا يعني أن التركيب المذكور يفوق الوصف. 
بل يعني ببساطة أنه لا يمكن بياته بشكل مسخدد . 

إن برجسون يشرح ذلك كله كنقطة رئيسية في فلسفته جميعهاء ويعتمد في 
ذلك على رأي واضح عن هذه المركبات الحيوية التي يدعوها ب «المركزة» بينما يدعو 
النوع الآخر ب «الشاملة». ويعترف أن العمل لا يمكنه أن يبحث إلا في التركيب 
الشامل» أما إذا أراد معالجة المركبات المركزة فعليه أن يستعمل الحدس . 

لقد كان رسكن على علم تام بكل هذا- كما ذكرت سابقاً - لكنه لم يكن 
يبلك الإحساس الميتافيزيقي الذي يمكته مبن توضيح ما يعنيه بشكل محدد» وكانت 
النتيجة أن تخبط في سلسلة من الاستعارات . إن العقل القوي الخيال يقبض في أن 
واحد على ناصية جميع الأفكار الهامة في قصيدته أو لوحته ثم يوحدهاء وبينما 
تشغله فكرة واحدة» نراه في الوقت ذاته مشغولاً بالأفكار الأخرى جميعها يحورها 
تبعاً لعلاقتها مع الفكرة المذكورة» ولا ينسى مطلقاً علاقات هذه الأفكار بعضها مع 
بعض . وعمليته هذه أشبه بحركة جسم الأفعى إذ تسري في جميع أجزائها في وقت 
وأجدء كما تنفذ مشيئتها في اللحظة نفسها على شكل لفات تأخذ اتجاهات 
متأ كسة . 


13 - افق عرب 





0ظ يي 


إنني في قولي هذا أصون نفسي من جميع عواقب هذا التشبيه؛ غير أنني 
على أي حال أعبر عن حتمية هذه العملية . . وأدب الدهشة والعجب يجب أن ينتهي 
عليه أ كما تفقد أرض غريبة غرابتها عندما يعيش فيها الإنسان. ولط تقوة 
الاليزابيثيين الضائعة «آه يا أمريكتي - يا أرضي المكتشفة حديثاً»» ولنذكر ما كان 
يعنيه ذلك بالنسبة إليهم وما يعنيه بالنسبة إليناء ؛ فالعب ل يتعدى أن يكوك مواقفاً 


لإنسان يجتاز مرحلة إلى أخرى. ولاعكو أن يتكون شيكا ثابتا على الدوآم. 


ع١‎ 





ت. س. اليوت )١١‏ 
هملت ومشاكله 


قليلون من النقاد هم الذين اعترفوا بأن المشكلة الأساسية هي رواية هملت في 
حد ذاتهاء وأن شخصية هملت لاتعدو أن تكون ثانوية» إذ كان لشخصية مملت 
إغراء خاص لدى أشد أنواع النقاد خطرا: وهو الناقد ذو العقل المبدع بطبيعته» إلا 
أنه نتيجة ضعف في قوته الخلاقة يمارس مقدرته في النقد . إن هذه العقول تجد في 
هملت كياناً بديلاً تحقق فيه ذاتها فنيا. لقد كان جوته يتمتع بعقل كهذاء وقد صنع 
من هملت «ورثر» آخرء كما أحال كولردج هملت إلى كولردج آخر. وربما لم 
يتذكر هذان الشخصان وهما يكتبان عن هملت أن واجبهما الأول هو دراسة عمل 
فني . أما نوع النقد الذي أنتجه كل من جوته وكولردج فيما كتباه عن هملت فقد 
كان أشد الأنواع الممكنة تضليلاً» إذ إن كلا منهما كان يتمتع باستبصار ناقد لامجال 
للشك فيه»ء وكان يغلف أخطاءه النقدية بغلاف العقل». وذلك باستبداله بهملت 
شكسبير «هملت» من إنتاج موهبته الذاتية . ويجب أن نحمد الله لأن والتر بيتر لم 
يركز انتباهه على هذه الرواية . 





)١(‏ ظهر مقال «هملت ومشاكله؛ أول مرة في الأثينيوم ١7‏ أيلول عام ١19319‏ . ثم أعيد طبعه ضمن 
مجموعة المقالات المختارة )1977-١911(‏ بقلم ت-س - اليوت . ولد السيد اليوت عام )١188/(‏ وهو 
مؤلف : الغابة المقدسة )١975(‏ ؛لانسلوت أندروز(1978١)»:‏ جون درايدن : الشاعر والكاتب المسرحي 
والناقد (977١)غ.‏ مهمة الشعر ومهمة النقد (97570١)؛‏ السعي وراء آلهة غريبة .)١977(‏ مقالات اليزابيثية 
.)١1915(‏ ومقالات قديمة وحديثة .)١975(‏ 


واغع- 


لقد أصدر كاتبان معاصران» هما السيد ج- م رويرتسوك والبووفسور سفوق 
من جامعة مينيسوتاء كتباً صغيرة تعبر عن الاتجاء الأخرء وهذه الكتب تستهق 
المديح . . أما السيد ستول فيؤدي لنا خدمة بلفته نظرنا إلى جهود نقاد القرنين السابع 
عشر والثامن عشر ملاحظاً أن معرفتهم بعلم النفس كانت أقل من معرفة نقاد هملت 
المحدثين» إلا أنهم كانوا أقرب روحيا يا إلى فن شكسبير . وبما أنهم أصروا على أهمية 
التأثير الكلى أكثر من إصرارهم على أهمية الشخصية الآساسية؛ فقد كانوا أقرب» 
بطريقتهم القديمة الطراز» إلى سر الفن الدرامي بشكل عام . 

ما هو العمل الفني؟ إن العمل الفني لايمكن تفسيره إذ ليس هنالك ما يدعو 
إلى ذلك . كل ما نستطيع عمله هو أن ننقده تبعا للقاييس» وذلك بمقارنته مع 
الأعمال الفنية الأخرى . أما من حيث «التفسير» فالواجب الأول هو تقديم الحقائق 
التاريخية المتعلقة بالموضوع» والتي لايفترض أن يعرفها القارئ . 

هذا ويشير السيد روبرتسون بأدب إلى إخفاق النقاد في تفسيرهم» لهملت» 
إذ يتجاهلون أمورا يجدر بها أن تكون شديدة الوضوح : إن مسرحية هملت سلسلة 
طبقات متعددة وهي تمثل مجهودات سلسلة من الأشخاص يعدل كل منهم أعمال 
سابقيه حسب ما يستطيع . 

وأذاما آرئاها أن مس حبة حملت مركية عن مواد أكقر قساسة. بدلا من أن 
نتصور أنها فى مجموعها نتاج تخطيط شكسبير» وأن هذه المواد قد بقيت في 
المسرحية حتى في شكلها النهائي» فإن المسرحية ستبدو لنا آنذاك مختلفة غاية 
الاختلاف عما كانت تبدو عليه . 
ظ إننا نعرف أن ثمة مسرحية عن هملت من تأليف توماس كيد ذي العبقرية 
لدرامية (إن لم تكن شعرية) الغريبة . ومسرحية كيد هذه أقدم من مسرحية 
شكسبيرء كما أن جميع الاحتمالات تقول إِنّه مؤلف روايتين على درجة كبيرة من 


ا 0 


التباين هما «التراجيديا الإسبانية ثم «آردن فيفرشام». وبإمكاننا أن نخمن ما كانت 
عليه هذه المسرحية من خلال أمور ثلاثة : من التراجيديا الإسبانية ذاتها ومن حكاية 
بلفورست. أي «الغابة الجميلة»» التي لابد أن تكون مسرحية هملت لكيد مبنية 
عليهاء ثم من نسخة مثلت في ألمانيا في حياة شكسبير» وهي تحوي أدلة قوية تشير 
إلى أنها قد اعتمدت الرواية الأقدم لا الأحدث . ويتتضح لنا من هذه المصادر الثلاثة 
أن الباعث في المسرحية كان مجرد باعث انتقامي . وأن العمل أو التأخير قد تسبباء 
كما في التراجيديا الإسبانية» عن صعوبة اغتيال ملك محاط بحرسه» وأن هملت 
قداصطنع «الجنون» كي يتفادى الشك ونجح في ذلك . إلا أننا نجد في المسرحية 
التهائية لشكسييرء باعثا أكثر أهمية من الانتقام» إلى درجة يثلم معها حدته فيها 
بشكل واضح. أما تأخر الثأر فلا تعلله الضرورة أو الاقتضاءء كما أن تأثير الجنون 
على الملك كان في إثارة شكوكه لا في إخمادها . إلا أن هذا التغيير في مسرحية 
هملت ليس كاملا إلى درجة مقنعة» كما أن هناك تعابير لفظية قريبة جدا ئما ورد في 
«التراجيديا الإسبانية»» ما لايدع مجالاً للشك بأن شكسبير كان في بعض المواضع 

وأخيراء ثمة مشاعد لاموكن تفسيرها كمشهد بولونيرس- ليارتيز: 
وبولونيوس- رينالدوء إذ ليس هنالك أي مبرر لوجودها. أما هذه المشاهد فلم 
تكتب بأسلوب كيد الشعريء؛ كما أن هنالك شكا في انتمائها إلى أسلوب 
سين . ويعتقد السيد روبرتسون أنها مشاهد وجدت في مسرحية كيد الأصلية 
ثم أعادت كتابتها يد ثالثة قد تكون يد تشابمان قبل أن يلمسها شكسبير ٠‏ وينهي 
السيد روبرتسون قوله بطريقة شديدة الإقناع فيقول إن المسرحية الأصلية لكيد 
كغيرها من المسرحيات الانتقامية المعنية» هي في جزئين» وكل جزء في خمسة 
فسِول. ونحن نعتقد أن نتيجة أبحاث السيد روبرتسون نتيجة مسلم بها : وهي أن 


51م - 


ولت شكسيير - فى حدود ما ألفه منها- مسرحية تبحث في تأثير خطيئة والدة على 
اينهاء وأن شكسبير لم يستطع أن يفرض هذا الباعث بنجاح على مادة السرحية 
القديمة «الصعبة المراس» . 

ليس هنالك من شك في جموح هذه المادة» وهي أبعد بكثير عن أن تكون 
تحفة شكسبير الرائعة» بل هي على العكس من ذلك إخفاق فني دون ريب . إل 
المسرحية؛ من نواح عديدة» محيرة مزعجة على خلاف ما جد في كل مسر-ح ١‏ , 
كسمي الألخرض: كما أنها أطول مسرحياته» وربما كانت أكثرها استنفادا 
لجهوداته» إلا أنه بالرغم من ذلك قد ترك فيها مشاهد زائدة متناقضة يمكن مراجعة 
سر يعة أن تلاحظها . كما أن نظم الشعر فيها متباين» فأبيات كالاتي : 

«انظر! الدجى ملفع بعباءة خمريه 

يسير على ندى تلك الهضبة الشرقية العالية» 

هي كأبيات شكسبير في «روميو وجولييت» 

أما الأبيات التالية الواردة في المشهد الثاني من الفصل الخامس : 

«سيدي نوع من الصراع كان في قلبي 

لم يسمح لي بالنوم . 

ونهضت من غرفتي 

متلفعاً بعباءتي البحرية» وفي الظلام 

تنلمست طريقي كي أجدهم ! ونحققت رغبتي 

فنشلت جيوبهم!!» /' 

فإنها أبيات منبثقة عن شكسبير الناضج أتم نضح . إننا جد الصنعة الفنية؛ 

وكذلك الافكار. في وضع مزعزع. ولذا يحق لنا أن نعزو هذه المسرحية» بالإضافة 


55م ل 


إلى المسرحيات الأخرى الممتعة ذات المادة الممتئعة الجامحة والنظم الشعري المدهش 
كمسرحية «واحدة بواحدة»» إلى فترة الأزمات في حياته التي تلتها فيما بعد 
تراجيدياته الناجحة التي بلغت ذروتها في «كوريولانس». وربما تكون 
١كوريولانس»‏ أقل أهمية من «هملت»» إلا أنهاء بالاشترك مع «أنطونيو 
وكليوباتره»؛ قد أحرزت بكل تأكيد أعظم نجاح فني لشكسبير : ومن يظن من الناس 
أن مسرحية هملت عمل فني ... نظرآ لاستمتاعه بقراءتها أكثر يكثير تمن يستمتع بها 
لأنها عمل فني . إنها «موناليزا» الأدب . 

أما أسباب إخفاق هملت فلاتتضح للإنسان مباشرة. والسيد روبرتسون 
لاريب محق فى استنتاجه بأن العاطفة الأساسية للمسرحية هى شعور الابن تجاه أمه 
المذنبة : فإن لهسجة حملت هي لهجة شخص قد قاسى العذاب الشديذ يسبب انخطاط 
والدته.. . وتكاد تكون - خطيئة الأم في الدراما باعثاً يستحيل احتماله» إلا أنه يجب 
المحافظة على هذا الباعث وتأكيده كي يقدم لنا حلا نفسانياً أو يلمح بحل كهذا. » 

غير أن هذه ليست هي القصة بكاملهاء كما أنها ليست مجرد «خطيئة أم » لم 
يستطع شكسبير معالجتها كما عالج شك عطيل وافتنان أنطونيو. وكبرياء 
كوريولانس . ولقد كان يمكن أن يتسع هذا الموضوع حتى يغدو تراجيديا مفهومة. 
كاملة» واضحة وضوح الشمس كبقية التراجيديات المأكورة . 

إن مسرحية هملت» ٠‏ كالقصائد» مليئة بمواد لم يستطع الكاتب أن يجذبها إلى 
الضوءء أو يتأملها أو يصنع منها فنا . . وعندما نبحث عن شعور الابن تجاه والدته 
لمذنية نيحد أن حصره في موضع معين أمر صعب» كما أن حصر المشاعر الهامة في 
القصيدة صعب كذلك. ولايمكن الإشارة إلى هذا الشعور في حديث هملتء لاننا 
إذا فحصنا المناجاتين الشهيرتين تأكدنا من أن شكسبير هو الناظم . . أما من حيث 
المضموث فيمكن أن يعزى إلى شخص آخر»ء ربما إلى مؤلف «انتقام بوسي دامبوا». 
المشهد الأول» الفصل الخامس . . ونحن لانستدل على هملت شكسبير من خلال 


2777 اس 


٠‏ هال 


العمل أو أي من العبارات المختارة التي يمكن الاستشهاد بهاء بقدر ما نستدل 
عليه من أسلوب شكسبير الذي لايمكن إخفاؤه. والذي لايظهر مطلقا فى 
المسرحية القديمة. ٌ 

إن الطريقة الوحيدة للتعبير عن العاطفة في قالب فني هي إيجاد «المكافى 
الموضوعي»» وأعني بذلك مجموعة من المواضيع » ثم موقفا معيناء ثم سلسلة من 
الحوادث تكون جميعها بمثابة صيغة تصاغ فيها هذه العاطفة المعينة بحيث نستحضر 
العاطفة على التو بمجرد الوقائع الخارجية التي يجب أن تنتهي في تجربة حسية . وإذا 
فحصت أي تراجيديا ناجحة لشكسبير فإنك سترى ما يعادل هذا تماما: وستحد أن 
حالة السيدة مكبث العقلية وهي تمشي أثناء نومها قد نقلت إليك عن طريق تجميع 
ماهر لانطباعات حسية خيالية» كما أن كلمات مكبث عن سماعه بخبر وفاة زوجه 
تلوح لناء إذا تتبعنا حوادتث السرحية؟ وكأنها كلمات اتطلقت أوثوماتيكياً من 
الحدث الأخير في السلسلة» وبذا نجد الحتمية في التوافق التام بين الحدث خخارجي 
والعاطفة. وهذا بالذات ما نفتقر إليه في مسرحية هملت . إن ثمة عاطفة تسيطر 
على هملت (الإنسان)» ولايمكن التعبير عنها لأنها تتجاوز الحقائق التي تظهر لنا . 
وفي هذه النقطة بالذات يصح افتراض انطباق شخصية هملت على شخصية 
المؤلفية: ذلك أن حيرة هملت المتسببة عن عدم وجود مكافئ موضوعي لمشاعره هي 
امتداد لخيرة خالقه إزاء مشكلته الفنية. والصعوبة التي تواجه هملت هي نموره 
الذى تسببت يه أمه: إلا أن أمه ليست المعادل المتوافق مع هذا الاشمئزاز» لذا فإن 
نفوره يكتنفها ثم يتجاوزها . وهملت لذلك يستطيع فهم هذا الشعور ولايستطيع أن 
يجعله محسوساً. لذا فإنه يبقى ليسمم حياته ويعترض طريق عمله . وليس ثمة أي 
عمل ممكن يرضى هذا الشعور. كما لم تستطع أي محاولة لشكسبير مع حبكة 
المسرحية أن تساعد فى التعيير عن شخصية عملت ويجهر بنا آن بلاحظ أن طبيعة 
الأمور المعلومة في المشكلة تمنع وجود أي تعادل موضوعيء إذ لو صور جرم 
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جرترود بطريقة أشد لتكونت في نفس هملت قاعدة لعاطفة مختلفة تمام 
الاخحلاف.. أما والحال كما هوء فإن سلبية جرتروة وتفاهة شخصيتها هما السبب 
الذي يثير في هملت عاطفة لاتستطيع جرترود أن تجسدها . 

أما «جنون» هملت فكان في متناول يد شكسبير» وهو في المسرحية القديمة 
مجرد خدعة . ويمكننا أن نفترض أن جنونه قد فهم على أنه خدعة حتى النهاية 
بالنسبة للجصهور» أمابالسبة لشكسبير فهو أقل من جثون وأكثر من تصنع . 
ووعوتة عملت» وثكراره للعياراث» واستعماله القووية لست جرزء امع غبطة 
مدبرة» مصطنعة. بل هي نوع من التنفيس العاطفي . إنهاء بالنسبة لشخصية 
هملت» مجون عاطفة لاتستطيع أن تجد لها منفذا في عمل . وهي» بالنسبة للكاتب 
المسرحي» مجون عاطفة لايستطيع التعبير عنها فنياً. إن الشعور القويء المنتشي 
أو المفزع» سواء تعلق بموضوع مجسد أم تجاوزه» هو أمر يعرفه كل شخص 
حساس . وهوء دون ريب» موضوع دراسة الباثولوجيين . ويتكرر حدوث مثل 
هذه المشاعر فى فترة المراهقة : أما الإنسان العادي فيدخل مثل هذه المشاعر فى 
سبات أو أنه يقلمها حتى ثلائم عنيا الأضمال» إلا أن الغنان يحتفظ بها حية ودّلك 
من خلال قدرته على تكثيف الحوادث تبعاً لعواطفه. إن هملت لافورج شخص 
مراهق. أما هملت شكسبير قليس كذلك» إذ إنه لايفسسر بهذا التفسير ولأاعتلك 
المبرر. لذا يجب أن نعترف ببساطة أن شكسبير قد عالج مشكلة برهنت على كونها 
فوق طاقته. أمالماذا حاول ذلك على الإطلاق فهو لغز ليس له حل . ونحن نحب 
أن نعرف ما إذا كان قد قرأ من مونتين الفصل الثاني» القسم الثاني عشر من اعتذار 
«ريمون سيبوند»» وإذا كان قد قرأه فمتى؟ وهل حدثت القراءة عقب تجربة 
شخصية معينة أم أثناءها؟ وأخيراً يجب أن نعرف شيئاً غير معروف نظرياًء لأننا 
نفترض أنه تجربة قد تجاوزت الوقائع كما تبين لناء ويجب أن نفهم أشياء لم يفهمها 
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ب. س. اليوت 
حوار حول الشعر الدرامي 


ي- كنت تقول يا «ب» إن النقاد والدراميين القدماء- أمثال أرسطو وكورني 
ودرايدن- قد أحسنوا صنعاً ببحثهم قوانين الدراما وأن المشكلة مختلفة كلياً ومعقدة 
جدا بالنسبة إليناء ثما يناسب فكرة لي سأعرضها بعد دقيقة واحدة. إلا أنني أحب 
أن أعرف أولاً وجوه الخلاف التي تجدها أنت . 

ب : لاحاجة لأن أتعمق في الموضوع كي أقنعك بوجهة نظري . يل أرسطو 
أولاً؛ لقد توفر له نوع واحد من الدراما كي يبحث فيه وكان باستطاعته أن يعمل 
كلياً ضمن حدود أصناف هذه الدراماء إذ لم يكن مجبرا على أن يبحث أو ينتقد 
التحزبات الدينية أو الأخلاقية أو الفنية لقومه» ولم يكن مضطراً لأن يحب أشياء 
كثيرة نحن مجبرون على حبهاء ذلك لأنه لم يعرف أشياء كثيرة كالتي نعرفها. 
وكلما قل ما تعرفه وتحبه» كان من الأسهل أن تكون قوانين جمالية. وكذلك لم 
يكن عليه أن يبحث عن المفاهيم العالمية أو الضرورية لزمنه . وقد أتيحت له فرصة 
أفضل كي يستدل على بعض هذه الأشياء الجامعة ويعرف ما هو صحيح في عهاه : 
أما درايدن فإني استشهد به لأن هناك ثغرة واضحة جداً بين الدراما في العصر 
احاكوبي التيودوري وبينها في عصر رجوع الملكية . ونحن نعرف عن إقفال المسارح 
إلخ ... وثميل إلى تعظيم الفوارق والصعوبات . إلا أن الموارق بين درايدن وبيب 
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جونسون مثلا ليست شيئاً يذكر إذا قيست بالفوارق بيننا نحن الجالسين هنا لنبحث 
في الدراما الشعرية» وبين السادة شو وجولزورثي وآرثر بينرو وجونز وارلين 
وكوارد وكلهم تقريباً معاصرون لنا. ذلك أن عالم درايدن من ناحية» وعالم 
شكسبير وجونسون من ناحية ثانية» كانا من نوع واحد ولهما مستلزمات دينية 
أخلاقية فنية متشابهة؛ ولكن ما الذي نشترك فيه نحن مع كتاب المسرح 
الشهيرين الذين ذكرتهم الآن؟ ولنعد إلى أرسطو لحظة واحدة» ولنلحظ كيف أننا 
نعرف (السوء انلظ) عن الدراما اليونانية أكثر مما عرف هو بككير. لم يكن أرسطو 
ملزما بالتفكير في علاقة الدراما بالدين» أو بالاهتمام بالأخلاق التقليدية 
للهيلينيين» أو الخوض في علاقة الفن بالسياسة . ولم يكن مجبرا على الاصطدام 
بعلم الجمال الألماني والإيطالي» أو قراءة مؤلفات الآنسة هاريسون أو السيد 
كورنفورد الشديدة الأهمية» أو ما يترجمه البروفسور مريء أو أن يحسب حساب 
المسرح كمشروع ناجح . 

وكذلك. لم يعبأ كل من دريدان» وكورني الذي تعلم من دريدان الكثير»ء 
بسي ري ب ات اسه 
ولم يشعروا بح بجميع الغروق القائمة بين الللية البوفائية و الروعائية ويين, عدنينهي ب عا 
نحن فإننا نعرف أكثر من اللازم» والقليل جدا هو الذي نقتنع به وأدبنا بديل عن 
الديرء أنسا أعيةا يدي عن الأيب . ومن الأنهما تقر سايليها بدقاى ال 
نتساءل عن مركز الدراما في المجتمع» إذ ما هو هدف المسرح إن لم يكن تسليتنا؟ 

ي- جميل أن نخفض قيمة الدراما إلى مجرد تسلية؛ إذ يبدو أن هذا ما قد 
حصل تماماً. إلا أنني أعتقد أن للدراما عملا آخر تؤديه غير التسرية عناء فماالذى 
تفعله في الوقت الحاضر بالإضافة إلى التسلية؟ 

ب- سبق أن ذكرت قائمة بكتاب الدراما وأعتقد أن مقاصدهم كانت متباينة . 
أما بينرو مثلاً فكان مهتما بتعيين مشاكل عصره؛ أو كما يقال في الرطانة البربرية 
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لأيامنا «طرح» هذه المشاكل » وقد عني بذلك أكشر مما عني بالإجابة عنها. أماشو 
فقد كان على العكس من ذلك مهتما بالإجابة عن هذه المشاكل أكثر بكثير من مجرد 
عرضها. وكل من هذين الكاتبين المثقفين كان له باعث أخلاقي قوي . إلا أن هذا 
الباعث الأخلاقي لايظهر عند السادة آرلين أو كوارد» فالدراما التى ألفاها كانت 
تسلية محضة. غير أن هذين الاتجاهين المتطرفين يسيران متواكبين. والمشكلة 
بمجموعها هي من الذي تسليه الدراما؟ وما نوع هذه التسلية؟ 

ي- إنني شخصياً لاأقر بأن أحد هؤلاء الأشخاص يقصد إلى التسلية» وليس 
هناك شىء ندعوه بالتسلية المطلقة. وكل ما هنالك أن هؤلاء الكتاب منشغلون 
تملق ميول خامة الشعب أو ميولهم الشخصية. وأنا لاأفترض دقيقة واحدة أن شو 
أو بينرو أو السيد كوارد قد بذلوا ساعة واحدة في دراسة علم الأخلاق . إلا أن 
ذكاءهم يظهر في اكتشافهم السلوك الذي يحب جمهورهم أن يسلكه. ثم تشجيع 
هذا الجمهور على هذا السلوك بعرضهم شخصيات تتصرف على هذه الشاكلة . 

د. - ولماذا نتتوقع من كاتب الدراما أن يقضي ولو خمس دقائق في دراسة 
الأخلاق؟ 

ى. - كلامك صائب ء إلا أنه من المفروض أن يتخذ الكاتب اتجاهاً أخلاقيا 
مشتركا مع الجمهور . وقد كان اسخيلوس وسوفوكليس والاليزابيئييون وكتاب 
الدراما في عصر رجوع الملكية يصنعون ذلك . إلا أن هذا الاتجاه الخلقي يجب أن 
يكون قائماً من قبل» وليس من عمل كاتب الدراما أن يفرضه على الجمهور . 

ي- ماهو الاتجاه الأخلاقي في كتاب درايدن «السيد لمبرهام»؟ 

يمت القثرة عرء القطا؛ إذ لايمكننا أن نطعن في عفة الدراما في عصر رجو 
الملكية . إنها تنتتحل أخلاق المسيحية المتعصبة» وتسخر في (الكوميديا) من طبيعه 
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الإنسان لأنه لايحيا على مستوى هذه الأخلاق. أما احتفاظها باحترام الأمور 
السماوية فيتجلى في تصويرها إخفاق الإنسان. وموقف الكافر من الدين» إذ 
لايفزع من السباب والكفر إلا منن كان غير متدين . والتجديف لون من الإئيان. 
تصور أن السيد شو يكفر . إنه عاجز عن ذلك . كما أن الدراما في عصر رجوع 
الملكية مشبعة بالفضيلة. وهي تعتمد في وجودها عليها. أما مؤلف «الملكة كانت 
فى غرفة الاستقبال» فلا يعتمد على الفضيلة . 

ي- إنك تتكلم وكأن الدراما مجرد أخلاق ثابتة . أما أنا فسأنقل البحث لحظة 
واحدة إلى مسألة الشكل . إني أتكلم كشخص غير راض عن كل من الدراما 
الاليزابيئية والدراما التي كتبها بينرو أو باري قبل سنين قليلة . كنا نحن جميعا نجد 
متعة كبيرة في الباليه الروسية . كان يبدو فيها كل شيء تريده في الدراما ما عدا 
الشعر. ولم تلقن الباليه دروسا ولكن كان لها شكل . وقد بدا أنها أحيت العنصر 
الأكقر اعتناء بالشكل الذي نشتهيه فى الذراما. إنني أوافق على أنتي لم أثل المتعة 
نفسها من الباليه الأحدث عهداء ولكنني ألوم السيد دياجهليف على ذلك, لامبدأ 
الباليه . ولو كان للدراما مستقبل» وخاصة الدراما الشعرية» ألا يكون اتجاهها ذلك 
الذي حددته الباليه؟ أليست المسألة مسألة شكل أكثر ما هي مسألة الدرجة التي 
تعتمدان فيها على الشكل؟ 

|- إن ننى أؤيدك في هذه النقطة . فالناس فيلوق إلى الظن يأآن الشعر يقيد 
الدراماء وأنه يحدد مداها العاطفي وحقيقتها الواقعة. وهم يقولون إن الناس كانوا 
راضين عن الشعر في الدراما في وقت مضى . لأنهم كانوا يقنعون بمدى عاطفي 
مقيد مصطنع. والنثر فقط هو الذي يستطيع أن يعطي يعطى الشعور الحديث حقه وأن 
يطابق الواقع . ولكن أليس كل تمثيل درامي شيئاً مصطنعا؟ آلا نخدع أنفسنا عندما 
تهدف | إلى واقعية أكثر؟ ألا نقنع أنفسنا بالمظاهر بدلا من الإصرار على الأساسي؟ 
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وهل غير الشعور الإنساتي كثيرا مند اسخيلوس حتى عصرنا هذا؟ إنني أؤكد 
العكس» وأقول إن الدراما النشرية هي مجرد محصول ثانوي طفيف للدراما 
الشعرية. والروح البشرية في حالات التوتر العاطفي» تسعى للتعبير عن نفسها 
عن طريق الشعر . إن مهمة طبيب الأمراض العصبية» لامهمتي, أن يكتشف 
السبب فى ذلك» وفي علاقة الشعور بالإيقاع وكيفية حدوث هذه العلاقة. إن 
الدراما النشرية: على أن حال» تميل إلى تأكيد الأمور السطحية السريعة الزوال. 
إما إذا أردنا أن نصل إلى ما هو عالمي ودائم فإننا نميل حينذاك إلى التعبير عن أنفسنا 


عن طريق الشعر . 
د- لنعد إلى نقطة البحث ولنسأل هل يمكن ربط هذه الأمور بالباليه؟ وكيف 
تهتم الباليه بالأمور الخالدة والعالمية؟ 1 


س- إن الباليه قيّمة لأنها اهتمت لاشعورياً بالشكل الخالد» ثم إنها غير 
مجدية لأنها عنيت بمحتوى سريع الزوال. وإذا استثنينا سترافنسكي» وهو 
موسيقي حقيقي » وكوكتوء وهو كاتب مسرحي أصيل» فسا مدر القرة في 
الباليه؟ إن قوتها تكمن فى قوة العرف والممارسة. وإذا كنا منصفين فهي من أصل 
طلياني لاروسي» يعود إلى قرون عديدة. ويكفينا أن نقول إن كل راقص قدير فد 
عمال تشريباً أشبه بالتدريب الأخلاقي» فهل يتحمل أي ممثل ناجح في عصرنا هذا 
فنا نشبه ذللك؟ 

ي-يبدو أن هذا القول يقدم لنا الثغرة التي كنت أنتظرها . كلكم موافقون 
على الباليه لأنها نظام من التدريب الجسماني » والحركات التقليدية الرمزية المحكمة 
الوتقان . إنها طقس من الطقوس شديد القابلية للتلاؤم. ويدو أننا متدحه أكثر ثما 
تمتدح التنويع فيه. حسناً. لقد تكلم «ب» عن معرفتنا بما سبق الدراما اليونانية في 
بلاد اليونان» وذكر ضمنا أننا نعرف عنها أكثر ما عرفه درايدن أو أرسطو أو كتتاب 
الدراما اليونان أنفسهم . وأقول إننا نجد الدراما الكاملة المثالية في الاحتفال 
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بالقدس . وأقول أيضاء مستنداً إلى العلماء الذين يذكرهم ب (وآخرين غيرهم). 
إن الدراما تنشأ عن الطقوس الدينية» ولاتستطيع أن تبتعد عنها . وأتفق مع ١اب»‏ 
بالقول بأث محيكلة الدراما كانت أسظ بالنسبة لأرسطو ودرايدت وكورتى فنها 
بالنسبة إلينا. كان عليهم أن يأخذوا الأمور كما يجدونهاء ولكننا عندما نرى الدرجة 
التي تنوعت في حدودها الدراما في وقتنا الحاضر» نرى أن الرجوع إلى الطقفوس 
الدينية ليس هو الحل الوحيد . 

الاكتفاء الدرامي الوحيد الذي أجده الآن هو في قداس كبير متقن الأداء . ألا 
يتوفر لك فيه كل شيء ضروري؟ وإذا اعتبرت طقوس الكنيسة خلال الدورة 
السنوية فإنك لاريب حاصل على تمثيل لدراما كاملة . إن القداس دراما صغيرة 
مشتملة على جميع الوحدات . لكنك تحصل في السنة الكنيسية على تمثيل كامل 
لدرايا اقلق يأكسلها . 

س- ليست المسألة مسألة كون القداس درامياً أم لا» بل هي علاقة الدراما 
بالقداس . إننا يجب أن نأخذ الأمور كما نجدهاء فهل نقول إن القداس يشبع حنيننا 
للدراما؟ أعتقد أن مجرد فحص سريع كاف للإجابة عن ذلك بالنفي . كنت أعرف 
رجلا يعتنق الآراء نفسها التي يبدو أنك تحملها يا «ب»» كان يذهب إلى القداس 
الكبير كل يوم أحد ويعنى بشكل خاص في إيجاد كنيسة يؤدي فيها القداس بشكل 
متقن. وبما أنني كنت أرافقه في ' بعض الأحيان؛ فإنني أستطيع أن أشهد بأن القداس 
كان يبلغ به حداً من الاكتفاء ء هائلا » بل متطرفاء يكاد يشبه العربدة ٠‏ إلا التي 
عندما بدأت أبحث في سلوكه؛ أدركت أنه مصاب باضطراب نوعي» فلم يكن 
انتباهه منصباً على معنى القداس» إذ إنه لم يكن مؤمناء وهو من أتباع برجسون» 
بل على فن القداس . . كان القداس يشبع رغباته الدرامية» لأنه لم يكن مهتما 
بالقداس بحد ذاته بل بالدراما المنبئقة عنه . . أفا ها أود تأكبده ٠‏ فهو أنه لادخل لك 


بحضور القداس إلا إذا كنت مؤمنا. . وحجتى إذا كنت هومتا فساتكون لك رغبات 
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درامية تبحث عن إشباع لها بطرق أخرى . إذ إن الإنسان يعيش على مستويات 
مختلفة . أعتقد أننا بحاجة إلى إيمان ديني (وليس من الضروري أن تعتقد بذلك 
حتى تتابع جدلي) وكذلك نحن بحاجة إلى تسلية (ولن يكون نوع التسلية غير 
متعلق بإيماننا الديني) . ولايمكن للأدب أن يحل محل الدين» لا لأننا بحاجة إلى 
دين بل لأننا أيضاً بحاجة إلى أدب . والدين لايصلح أن يكون بديلا للدراماء كما 
أن الدراما لاتصلح أن تكون بديلاً للدين . وإذا كان بوسعنا العيش بدون دين؛ 
فلتتمتع بالمسرح دون أن نتظاهر بأنه دين . وإذا كان بإمكاننا أن نحيا دون دراماء 
فلتكف عن التظاهر بأن الدين هو الدراما . إن الاختلاف يكمن في نوع الانتباه. 
ولو كنا أصحاب دين لما شعرنا بالقداس كفن.ء إلا بمقدار ما يتعارض سوء أدائه مع 
عبادتنا . وليس الإنسان الورع في حضوره القداس مشابها في حالته العقلية للإنسان 
الذاهب لمشاهدة دراماء إنه يشترك بالأداء شخصياأء وهذه النقطة هي التي توجد 
الفارق . إننا أثناء المشاركة نشعر شعوراً سامياً بحقائق معينة ولانشعر بغيرهاء إلا 
أننا بشر» نتوق إلى تمثيليات تشعرنا شعوراً واعياً ناقدأ بتلك الحقائق الأخرى؛ 
ونحن لانستطيع الاكتفاء بالشعور بالحقائق السماوية؛ بل يجب أن نشعر أيضا 
بالحقائق البشرية» ما يجعلنا نتوق إلى طقوس أقل علاقة بالسماء نكون بموجبها 
متفرجين أكثر منا مشاركين . ولذا فإننا نحتاج» بالإضافة إلى القداس» إلى دراما 
إنسانية متعلقة بالدراما الإلهية ولكنها مختلفة عنها . 

ي- لقد اعترفت بكل ما توقعته وبأكثر من ذلك . وتلك هي العلاقة الأساسية 
بين الدراما والطقوس الدينية . 

د- لدي اقتراح أود عرضه أمامكم . إنه كما يلي ؛ هل نفهم من ذلك أن شكل 
الدراما يجب أن يختلف من عصر إلى آخر تبعاً للدعاوى الدينية لذلك العصر؟ اي 
أن الدراما تمثل الرابطة بين الحاجة والاكتفاء البشري وبين الحاجة والاكتفاء الديني 
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الذي يقدمه العصر . وعندما يكون للعصر شعائر واعتقاد ديني معين فإن الدراما 
يجب أن تميل نحو الواقعية وبإمكانها أن تفعل ذلك . وأقول نحو الواقعية ولاأقول 
تصل إليها. وكلما كانت المماديح الدينية والأخخلاقية أكثر تحديداء كان من الأسهل 
على الدراما أن تتحرك نحو ما يطلق عليه الآن اسم التصوير الفوتوغرافي. وكلما 
كانت المعتقدات الدينية والأخلاقية أكثر ميوعة وفوضوية اتجهت الدراما وجهة 
الطمموس الدينية . لذا فثمة علاقة ثابتة بين الدراما وبين دين العصر الذي تبرز فيه . 
لقد اتجهت الحركة زمن درايدن وكورني وأرسطو إلى الحرية . وربما يتتوجب على 
حركتنا أن تتجه نحو ما أطلقنا عليه» عندما عرضنا للباليه» اسم الشكل . 

ي- بالرغم من أن هذه النظرية ممتعة إلا أنها تفتقر إلى سند تاريخي» وتنتهي 
إلى ما توهلت إليه شخصياً ‏ آما إذًا أروت الشكل فيجب أن تحدر إلى أشوار 
أعمق من التكنيك الدرامي . 

س- بودي أن أقاطعكم الآن خشية أن أنسى ما أود ذكره؛ أنتم تتحدثون عن 
الشكل والمحتوى والحرية والتقييد. وكأن كل شيء يتغير تغيرا لاحدود له. كما إنني 
أختلف عنكم بكوني قد درست دراما «الفوبورج» الشعبية» وما ألاحظه في هذه 
الدراما هو ثات الأخخلاق, ودراما الضواحي في وقتنا الحاضر تتمتع جوهرياً 
بالأخلاق ذاتها التي تمتعت بها أيام «آردن فيفر شام» و«تراجيديا يوركشير» . إننى 
أتفق مع «ب» بالنسبة لكوميديا عصر رجوع الملكية. فهي تقدمة ثميئة للأخلاق 
المسيحية . ولنأخذ روح النكتة عن الكوميدي الإنكليزي العظيم إرني لوتنجاء إنها 
فاجرة (إذا أردت»» إلا أن هذا الفجور تقدمة للأخلاق البريطانية التقليدية 
واعتراف. وأنا شخصياً عضو في حزب العمالء إلا أنني أؤمن بالملكية 
وبامبراطورية اسلنجتون» ولاأومن بالأغنياء والأثرياء الذين يخدمهم كتّاب الدراما 
المشهورين عند الجمهور. أما ما كنت أقوله فهو أن دراما الضواحي هي سليمة 
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أخلاقياء والشعر هو نتاج هذه السلامة . أما الطبيعة الإنسانية فلا تتغير . ولننتقا 

ب- إنني أتفق مع وليام آرتشر بالنسبة للدراما الاليزابيثية . 

أءيى»س»د- ماذا تقول! 

ب- كان وليام آرتشر رجلا شريفاً جدأً . وكانت له خطيئة واحدة كناقد 
مراعى هي أنه لع يعرف شيئا غن الشعر. وبالإضافة إلى ذلك . فقة أتمطأ حمطأ 
شنيعاً بافتراض أن القيمة الدرامية لعمل درامي يمكن تقديرها دون الرجوع إلى قيمته 
الشعرية . إن هنريك إبسن كان دون ريب ذا مقدرة درامية أكبر من مقدرة سيريل 
تورنور. وبما أن آرتشر لم يدرك أن الاختلاف بين القدرة الدرامية والشعرية أقل من 
الأاختلاف بين الخوار والجين فإنه ارتكب خطأ بافتراضه أن إبسن كان في ميدان 
المسرح أعظم من تورنور . لقد كان أعظم إذا أردت» إلا أنه لن يعمر المدة التي 
النقائص الدرامية بالجودة الشعرية . ولنتجاهل تورنور ولنستشهد بشكسبير . 

س- هل تعني أن شكسبير يفوق إبسن في ميدان الدراما لأنه يفوقه في ميدان 
الشعر لا لأنه يفوقه فى ميدان الدراما؟ 

ب- هذا ما أعنيه بالذاتث . وأي شعر عظيم لايكون دراميا؟ حتى الكتاب 
الثانويون. كتاب مجموعة الأشعار اليونانية» وكذلك مارسيال ذاته؛ هم شعراء 
دراميون . ومن أكثر درامية من هوميروس أو دانتي؟ إنما نحن بشرء وما الذي يهمنا 
اكثر من العمل الإنساني والمواقف الإنسانية؟ أولايشغلنا دانتى عندما يهاجم السر 
الزلهي بمقدرة فائقة. ألا يشغلنا بموقف الإنسان من هذا السر الذى هو موقف 

درامي؟ لقد كان شكسبير كاتب دراما عظيماً وشاعراً عظيماً» ولكننا إذا عزلنا الشعر 
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عن الدراما عزلاً تاماً فهل يح لنا أن نقول إن شكسبير ككاتب درامي كان أعظم من 
إيسيق أو شيو؟ 

لقد كان شو مقارباً لشكسبير لأن شو ليس بشاعرء إلا أنني لست مصيبا كل 
الإصابة في هذا القول» فشو كان شاعرا إلى اليوم الذي ولد فيه إذ إن شو الشاعر 
ولد ميتاً. وكان يمتلك كماً هائلاً من الشعر ولكنه كله ميت . لقد كان شو ناضجا 
قبل أوانه بالنسبة للدراماء وأقل من ناقص في النمو بالنسبة للشعر . وأفضل ما يمكن 
أن نقوله عن شو هو أنه لم يقرأ جميع الكتب المتداولة عن العلوم التي قرأها السادة 
ويلز وأسقف بارنز. 

ي- نعم إن شكسبير يخيب آمالنا والسيد آرتشر على حق . أما خطأ آرتشر 
الوحيد فهو مهاجمته للكتاب الثانويين للدراما الاليزابيثية» ثم عدم إدراكه أنه كان 
مجبراً على مهاجمة شكسبير أيضاً. كان مخطئا -كما قلت- في ظنه بأن الدراما 
والشعر شيئان مختلفان. ولو رآهما شيئاً واحداً لاضطر إلى الاعتراف بأن سيريل 
تورنور كان كاتبا درامياً عظيماً» وكذلك كان جونسونء وبأن مارلو كان كاتبا دراميا 
عظيما جداً وكذلك وسعرء وبأن شكسبير كان كاتباً درامياً وشاعراً متقوقا إلى 
درجة كان من الأفضل معها أن يخلع السيد آرتشر نعليه احتراما عوضاً عن تهربه من 
مواجهة الحقيقة» وبدلاً من أن يطلب من شكسبير أن يتحمل تهجمه عليه . ولو 
اختار السيد وليام آرتشر أن يطلب من شكسبير تحمل ذلك التهجم لتحمله, إلا أنه 
لم يفعل ذلك . 

د - أعتقد أن فكرة كل من «ب» و«ي» عن علاقة الشعر بالدراما فكرة 
مشوشة» وخصوصاً فكرة اب2» فكما أن آرتشر قد فصلهما عن بعضهما آلياً 
كذلك فإن اى» قد وحدهما آليا. 
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ولنجعل الأمر أكثر وضوحا بعرضه بطريقة أخرى» وتناول نقطة أغفلها 
دس». لو كانت الدراما تتجه نحو الدراما الشعريه. لاعن طريق إضافة الزرخرف 
والتدبيج أو عن طريق تحديد مقياسهاء فإننا يجب أن نتوقع من شاعر درامي 
كشكسيير أن يكتب أجمل شعره في فى أقوى مشاهده درامية» وهذا ما نجده تماما. إن 
السب الذي يجعلها عظيمة من ناحبة درامية هو السبب ذاته الذي يجعلها عظيمة 
من ناحية شعريه . إلا أن الحدا لأيشير | إلى بعض مسرحيات شكسبير وكأنه أكثر 
شاعرية» وإلى بعضها الآخر وكأنه أشد درامية» فالمسرحيات ذاتها هي أعظم 
مسرحياته شعراً ودراما معاً. وليس هذا ناتجا عن اجتماع وجهتين من النشاطء وإنما 
هو مجرد انطلاق كامل لفاعلية واحدة. إنني أوافق على أن الكاتب الدرامي الذي 
ليس شاعراً هو أقل عظمة في نطاق الدراما بسبب ذلك . 

ي- إن الشىء العجيب بالنسبة لوليام آرتشر هو أنه كان يستطيع إلى حد ما أن 
يتعرف على الشعر عندما يراه . إلا أنه عندما كان يتناول إليزابيئيين كتشابمان -م58) 
مد ويضادق نضا شعريا له ٠‏ كان يرفض تقبله كنص درامي» ويقول مادام ذلك 
شعرا فهذه دلالة على أنه ليس بدراما . وأذكر أني لاحظت عندما قرأت الكتاب أنه 
كان بوسع آرتشر دون ريب أن يندقي نصوصاً غير درامية أو ناقصة دراميا من 
مسرتيات تشاقان»؛ إلا أنه قد اخختار بدلا من ذلك خطاب كلير مونت الدرامي 
الرائع عن رؤية الأشباح- كمثال على «الدهشة الخفيفة) . 1 

ب - ربما ساءه وجود الأشباح . 

ي - وهل ثمة ما هو أكثر درامية من شبح . 

س - خلاصة ما قيل أنه ليست هناك «علاقة» بين الشعر والدراماء فالشعر 
جميعه يتجه نحو الدراماء والدراما جميعها تتجه نحو الشعر . 
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لشعر لاتتمكن عينك المدربة ان تتبين فيه أي «اتجاه» نحو الدراما . ومن المفروض 
نتيجة لذلك أن : تمتع أيضا بقسط كبير من الدراما المكتوبة بأسلوب نثري واضح . 

ب - لابد أنه يفعل ذلك . إن بعض المسرحيات الاليزابيئية التى اعترض 
عليها السيد آرتشر هي في الحقيقة مسرحيات سيئة . وكثير منها- كما أشار السيد 
شو- شعر رديءء ويلاحظ شو أن كتابة شعر سيئ أسهل من كتابة نشر جيد. 
ولاينكر هذه الحقيقة أحد. إلا أنه من السهل على شو أن يكتب نثراً جيداًء ومن 

ي - إن سعيكم في مطاردة وليام آرتشر» وقد كان من الممكن أن تتركوه 
وشأنه» قد أنساكم أن تخبرونا لماذا تخلى عنا شكسبير . 

ب - آعنى أن اعراضات آرتشر على الدراما الاليزابيقية كانت تعمد جريا 
على غريزة صحيحة؛» وقد استعمل بعض التعابير التي يرثى لها من مثل : «النزعة 
الإنسانية» للتعبير عن عدم إعجابه . إلا أنه لو لمس أن اعتراضه الرئيسي ينطبق على 
هب 0 كما بقطءة غلى غسره » خيراً كان ذلك أم شراء لكان بإمكانه أن يعترف 
بضرورة ايجاد توضيح آخر أكثر عمقا . 

آ- هل نستنتج من كلامك أنك تنتقد شكسبير على أساس أن مسرحياته 
لاتربي خلقيا؟ 


آ- لكنك كنت منذ لحظات تدافع عن كوميديا عصر رجوع الملكية ضد تهمة 
عدم اللياقة واللاأخلاق . 


ب- لم أكن أدافع عن عدم لياقتها فليس هذا ضروريا. وكلنا نحب عدم 


تاماخ - 


لياقنها عندما تكون سريعة الخاطر حقا كما هي في بعض الأحيان. إلا أن مسألة 
ويتشرلي ومسألة شكسبير ليستا على المستوى ذاته . وكوميديا ععصر رجوع الملكية 
تبحث في الأخلاق الاجتماعية» وهي تفترض وجود مجتمع» وتبعاً لذلك وجود 
قوانين اجتماعية وأخلاقية . (إنها تدين بالكثير لجونسون وبالقليل لشكسبير- وعلى 
أي حال فشكسبير كان أعظم من أن يكون تأثير د مقسعا) والكرميديا تهزا من أعضاء 
المجتمع الذين ينتهكون حرمة قوانينه. أما تراجيديات شكسبير فهي تذهب إلى 
ما هو أعمق من ذلك بكثير» إلا أنها تخبرنا فقط أن ضعف الشخصية يقود إلى 
الكوارث» وليس لها خلفية من نظام اجتماعي كتلك التي نراها عند كورني 
وسوفوكليس . 

س- وهل من الضروري أن يوجد ذلك . أنك لاتستطيع أن تستنتج من هذا 
أن شكسبير أقل شأناً من سوفوكليس وكورني . 

ب كلا لا أستطيع . كل ما أعرفه أن هناك شيئاً ناقصأء وأنني منزعج وغير 
مقتنع . . وأعتقد أن أناسا آخرين يشعرون الشعوزر نفسه. وإذا استطعت أن أعزل 
شكسبير جانباً فإنني أفضله على كل كاتب درامي في كل عصرء إلا أنني لاأستطيع 
ذلك كلياً» بل أجد أن عصر شكسبير قد انحرف في تيار ثابت» وبالتأكيد مع بعض 
الدرامات اللخلقية». نحر القو ضى والتشويس . 

س- إن هذا ليس له علاقة بالسؤال . 

ب- لاء ربما. 

ي- إن الشاعر الدرامي- أينما وجد وفي أي زمان- لادخل له في خلفيته 
الخناعبية وهذا أمر خارج عن ارادته . وعمله فقط مع الجمهور . والدراما الاليزابيثية 
أو دراما شكسبيرء على أقل تعديل» كانت مخلصة في تبرير خلفيتها بشكل في , 
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ولكن يبدو لي أن الافتقار إلى التقاليد الأخلاقية والاجتماعية» ثم إلى التقاليد 
الفنية» على حد سواءء يعترض طريق الدراما الشعرية في الوقت الحاضر . إن شو 
هو أعظم كاتب أخلاقي على المسرح» وتقاليده سلبية تحتوي على كل ما لايؤمن به» 
ولكن شو لايستطيع أن يحول دون ذلك . 

أ- لن يترك لنا هذا النوع من الرقابة الأخلاقية شيئاء فهل أنتم على استعداد 
للقول بأنكم قد غدوتم أسوأ لأنكم قرأتم شكسبير وشاهدتم مسرحياته تمثلة . 

نب إكاد . 

-١‏ وهل أنتم على استعداد لأن تؤكدوا بأنكم لستم أفضل أو أحكم أو أسعد 

ب- كلا . 

1- حسنا لقد سمعتكم تسخرون من فاجنر على اعتبار أنه «مؤذ»» إلا أنكم 
لن تتخلوا بإرادتكم عن خبرتكم بفاجنر . وهذا يبرهن على أن عالاً لآيوجذ فيه قن 
هو عالم غير مهذب أخلاقياء إنه عالم فقير حقا . 

ب- هذا صحيح . ولا أستطيع أن أكتب شيئاً جيدا إذا قيس بالمقاييس الفنية» 
لأن فيه دائماً مانستطيع أن نتعلمه منه. ولا أريد أن يكون شكسبير مختلفاً عما هو 
عليه . فالمسألة كالحياة بشكل عام» ثمة أشياء عديدة في هذه الحياة أود أن أراها 
تتغير» إلا أن العالم دون حياة شريرة لايستحق العيش فيه . 

بي حسناً. لقد استنفدت وقتاً طويلاً لتعود إلى حيث كنا قبلا . 

ب- ليس الأمر كذلك تماما. وإنك لاتستطيع أن تفصل بين النقد الجمالي 
والنقد الاجتماعي والأخلاقى. ولايمكنك أيضاً أن تفصل بين النقد والميتافيزيك . 
إنك تبدأ بالنقد الأدبى» ومهما كنت صارماً في تذوقك للجمالء فإنك لاتلبث أن 
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عاجلاً أو آجلا أن تجتاز الحدود إلى شيء آخر . وأفضل أمر تفعله هو أن تقبل هذه 
الأوضاع وتعرف ما أنت فاعله عندما تقوم بأمر ما . . ويجب أن تعرف من جانب 
آخر كيف ومتى تعود أدراجك متتبعاً خطواتك السابقة. وبجب أن تكوق رشيقا 
غاية في الرشاقة. وقد أبدأ بالنتقد الأخلاقي لشكسبير لأعبر منه إلى النقد 
الجمالي أو بالعكس . 

ي- وكل ما تفعله هوأن تقود البحث في طريق خاطئ . 

س- إنني لا أستطيع الموافقة على ذلك التعميم المتهور عن فوضوية الدرام 
الاليزابيئية» إنه دون شك سيجعل الموقف ال حاضر أكثر غموضا . . وسدو أتنا عتفقون 
على أن العالم الحديث عالم فوضوي . . وكذلك فنحن غيل إلى الموافقة على أن 
الافتقار إلى التقاليد الاجتماعية والأخلاقية يجعل مهمة الشاعر الدرامي أشد 
صعوبة إن لم تكن مستحيلة . . ولكن إذا كان العصر الاليزابيئي واليعقوبي عصر 
فوضى وتشويشء وأنتج بالرغم من ذلك دراما شعرية عظيمة؛ ؛ فلم لانستطيع 
ذلك نحن؟ 

ب ليت أدرق 

س- - ستضطر إلى تعديل قولك عن الدراما الاليزابيغية» وعليك أن تفعل 
ذلك على كل حالء إذ إن ثمة أشياء عديدة أخرى يتوجب اعتبارها قبل فكرة 
الانحلال البسيطة هذه . ومن البداية أقول إنه لم ؛ يسبق أن تحقق لأمة من الأم فترتان 
عظيمتان من الدراما» وفترتها العظيمة هى دائماً قصييرة: وهي عظيمة بسبب وجو 
عدد صغير جدا من كتاب الدراما العظام . كما أنه لايمكن أن تتكرر فترة عظيمة جدا 


لأي نوع من الشعر. وقد يمتلك كل عرق عظيم قوة تكفي فقط لفترة واحدة من 
السيادة الآدبية . 
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د- لو لم يحصر «س» في طريق جانبي لقادنا حالاً إلى السياسة . 

-١‏ كل هذا صحيح وعادي تماماء إلا أنه لايساعدنا. وعندما نبحث العه 
الحاضر لن تعوقنا : فلسفة تاريخية قدرية عن الرغبة في الدراما الشعرية» وعن 
الاعتقاد بوجود طريقة للحصول عليها. وبالإضافة إلى ذلك فإن الرغبة الملحة في 
الدراما الشعرية أمر خالد في الطبيعة البشرية . إني إخال في هذه اللحظة أن «اف» 
يتربص كي يطلق علينا ما يدعوه بالعوامل الاقتصادية ثم حالة الجمهور. والمنتجين 
وتكاليف المسارح ومنافسة دور السينما الرخيصة الخ . وإني أعتقد أنك إذا أردت 
شيئا فإنك تستطيع نواله ولتذهب العوامل الاقتصادية إلى الجحيم . 

ف- إن طريقة الحصول عليه هى التحدث عنه . 

آ- إننى أحب الكلام عن هذه الأمورء وذلك ما يساعدني على التفكير . 
الفترات الفنية ممتع ومفيد أحياناً عندما نبحث في الماضي» إلا أنه غير مجد عندما 
نبجدت الماضر في خلاقت بع الستتجل » , يدا بلا حا أتراع الطرق العنيدة تبي 
المسرح»ء وقد لاقى هذا النوع من الذم ما يكفيه. وهتاك مسر حبات يكثبها رجال 
يعرفون المسرح ولكنهم ليسوا شعراء. وأكتفي بأن ألاحظ عن هذين النقيضين أن 
التجربة قد برهنت على عدم ملاءمة كل منهما لموضوعنا الحاضر . 

آ- ولكن ما هو موضوعنا الحاضر؟ 

س- إمكانية وجود الدراما الشعرية . 

ج- بدو أنك قد بحثت الدراما المعاصرة بأجمعها باستثناء مواضيع جوردود 
كريج وراينهاردت وما يرهولد والسير باري جاكسون؛ ومسرح الا ولدفيك ويوجيل 
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أونيل» وبيرانديلو وتولر. ولايهمنا هنا أساليب الانتاج- ولذا فإننا نحذف الأسما, 
الأربعة الأولى- بل يهمنا إنتاج شيء منتج ولدي اقتراح واحد أقدمه؛ وسيكرن 
هو الاقتراح العملي الوحيد الذي ققدم حتى حتى الآن . إن علينا أن نستأجر مخرن 
حبوب أو استوديو وأن ننتجح مسرحيات من تأليفناء أو مشاهد منفصلة من روايان 
ننتشجها بأنفسنا ولأنفسنا دون السماح للأصدقاء بمشاهدتها . وقد نتعلم بالتمرين 
أولا على الأقل فيما إذا كان لدينا شيء مشترك» وثانياً أشكال النظم الممكنة. 
ويجب أن نعثر على قالب شعري جديد كي يكون أداة مرضية لنا كما كان الشعر 
المرسل بالنسبة للاليزابيثيين . 

5-85 أعرف ما الذي سيحدث . سنبدأ ببيع التذاكر حتى تدفع التفقات؛ 
ثم نضطر إلى استيراد المسرحيات حتى نلبي الطلب . ثم ننتهي بمسرح صغير عالي 
تقليدي أو ثيل شبيه بمجتمع أيام الاحاد . 

سر ت - لقد لفت نظري شيء واحد في هذا الحديث . لقد بدأنا بالكلام عن 
درايدن ثم انتقلنا إلى الدراما الشعرية بشكل عام» ولم نتناول موضوعاً واحدا كاذ 
يعتقد درايدن أنه جدير بالبحث . وكل المواضيع يع التي تطرقنا إليها كانت مواضجم 
لايمكن أن يفكر بها درايدن على الإطلاق . 

يجيه إن بحث قوانين فن ما يزال حياً» يختلف تمام الاخمتلاف عن بحث الغن 
ذاته بعد الخسارة. وعندما يكون هناك ارسة معاضرة فإنه يتوجب على التاقد أن 
يبدأ من هذه النقطة» كما أن النقد جميعه ينبغي أن يعود إليها . ولنلاحظ كم كانت 
ثقة درايدن بنفسه! حتى الفارق بين دراما عصره والعصر الاليزابيئثي كان يبدو له أفل 
أهمية ما يبدو لناء ولم تكن الاضطرابات ومشاغبات الثورة الكبرى في تلك اد 


قد هدأت بعد . إنه يعترف بأن عصره أقل شأنا من سابقهء وخصو ساقي نه 
الأمور التى نعتبرها تحن كذلك . إلا أله يعتقد بن جيله- وكان فى قرارة نفسة يفخر 
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بشخصه وبكبرياء لها ما يبررها- قد شرع في رفع مستوى الدراما التى سبقته 
وصقلها بطرق عدة» وهو مح في ذلك تماما. وينبغى أن ندرك العلاقة بين لون 
الدراما الخاض به واللون الاليزابيئى كما أدركها هو. والشقة ليست واسعة إلى الحد 
الذي اعتتدنا أن نتصوره. كما أن التأثير الفرنسى كان أقل بكثير مما نفترض . إلا أن 
المشاكل التي بحثها لم يفت أوانها بعد. 

ي- لنأخذ وحدة المكان والزمان مثلا . إن درايدن يقدم لنا أسلم وأعقل رأي 
ممكن عن زمانه ومكانه» إلا أن هذه الوحدات لها جاذبية دائمة بالنسبة لي على 
الأقل. وأعتقد أنها ستكون مرغوبة جدا فى دراما المستقبل . والسبيب في ذلك هو 
أننا نسعى وراء تركيز أشد . وكل المسرحيات الآن أطول مما ينبغي بكثير . 

إنني لا أحب الذهاب إلى المسرح أبداء لأنني أكره الإسراع في تناول 
غعشائىء كما أتنى أمقت تناوله باكرا. إن ما تحتاجه هو ساعة وتصف من المتعة 
الشديدة المتواصلة. ولاحاجة بنا إذن إلى فترات الاستراحة» أو باعة الشوكولاته أو 
الصوانى الكريهة . والوحدات» كالايقاع الشعري» تؤدي إلى حدة الشعور . 

[- إنك تعتقد أننا محتاجون إلى مهيجات أقوى خلال فترة أقصر من الزمن. 
حتى نفوز من المسرح بالحميا ذاتها التي نفترض أن الشخص المعاصر الحساس يفوز 
بها من تراجيديا لشكسبير» أو حتى من إحدى مسرحيات درايدن . 


ى- والآن» دعنا نشرب نخبا ثانيا فى ذكرى جون درايدن . 


827 ب 


ي .م . فورسترة! 
حبكة الروايك 


يقول أرسطو «إن الشخصية تكسبنا صفاتنا المميزة» ولكن أفعالنا وما نقوم به 
هي التي تجعلنا سعداء أو غير سعداء . » ظ 

لقذ قررتا سابقا أث أرصطو مخطي وأننا يجب أن نواجه نتائج هذا الخلاف 
معه . إنه يقول «إن السعادة الإنسانية جميعهاء والشقاء الإنساني كله» ينخرطان في 
قالب العمل» ونحن نعرف أكثر ما يعرف» ونعتقد أن السعادة والتعاسة توجدان في 
الحياة الخفية التي يعيشها كل منا على انفراد» والتي يعبر إليها القاص عن طريق 
«شخصياته» . ونقصد بال حياة الخفية الحياة التى ليس لها دليل خارجي» لاتلك التي 
تنم عنها كلمة عارضة أو تنهيدة؛ كما يفترض عامة . فالكلمة العارضة أو التنهيدة 
دليل كالكلام أو الجريمة» وماتكشف عنه من حياة يخرج من حيز الخفاء إلى نطاق 
العمل . 

وليس هناك على كل خال من داع للقسوة على أرسطوء لقد قرأ روايات 
قليلة ولم يقرأ أياً من الروايات الحديثة؛ قرأ الأوديسا ولم يقرأ يوليسيس» وكا 





)١(‏ حبكة الرواية هي الفصل الخامس من كتاب «أوجه الرواية"؛ تأليف ي.م. فورس عر( ولكد:141/4) 
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يمقت الخفاء بطبعه» ويعتبر العقل البشري دنا من الدنان يمكن أن نستخلص منه كل 
شيء في النهاية . وعندما كتب الكلمات التى ذكرناها أعلاه» كان يفكر بالدراما . 
وكلماته المذكورة تنطيق عليها الأنطباق كله» إذ إن السعادة والتحاسة الإنسانية يجب 
أن تتخذا في الدراما قالب العمل» وألا يبقى وجودها مجهولاً. وهذا هو الفارق 
الكبير بين الدراما والرواية. 

وميزة الرواية أن الكاتب يستطيع أن يتكلم عن شخصياته ومن خلالها. أو أن 
يؤمن لنا الإصغاء إليها عندما تناجي نفسها. وهو مطلع على أحاديث الذات 
النفسية» ومن هذا المستوى يستطيع أن يهبط أعمق وأعمق ويرمق الحس الباطن . 
والإنسان لايصدق فى حديثه حتى مع نفسه» والسعادة أو التعاسة التي يشعر بها 
سراً تنبع من أسباب لايستطيع إيضاحها تماماً إذ إنها تفقد صفتها الأصيلة بمجرد أن 
يرجعها إلى مستوى الأمور الواضحة . والقاص له شأنه الحقيقي هناء فهو يستطيع 
أن يعرض الحس الباطن» وهو يدور دورة قصيرة مباشرة باتجاه العمل » (ويستطيع 
كاتب الدراما أن يفعل ذلك أيضا)» ويستطيع أن يعرض هذا الحس الباطني في 
علاقته مع المناجاة الشخصية . وهو يسيطر على الحياة الخفية جميعهاء ويجب أن 
لانحرده من هذا الامتياز . إذ يقال فى بعض الأحيان «كيف عرف الكاتب ذلك . 0 
وماهو موقفه. .؟ إن موقفه ليس ثابتاء فهو يغير وجهة نظره» فيتخذ تارة اتجاه 
الشخص المحدود المعرفة» وتارة أخرى يقف موقف الشخص العالم بكل شيء» ثم 
لايليث أن يعود أدراجه إلى موقعه الأول». إن أسئلة كهذه توحي بجو قاعات 
المحاكم. ومايهم القارئ هو أن يعرف فيما إذا كانت الحياة الخفية» وكذلك تغير 
وجهة النظر أموراً مقنعة وقريبة من الواقع أم لا ويمكن لأرسطو أن ينسحب الآن 
وكلمته المفضلة ترن في أذنيه . إلا أن أرسطو تركنا في حالة اضطرابء إذ ما الذي 
سيجري لحبكة الرواية حين يزداد توسع الحياة البشرية . ثئمة عنصران في معظم 


80م - 


الأعمال الأدسة هما: الأفراد الذين دار النقاش حولهم منذ وقت قصيرء ثم عنصر 
الفن الذي يمازج تسميته هذه بعض الغموض » . وقد داعبنا عنصر الفن في شكله 
المتواضع 15 ؛ وأعني الرواية وطولها المبتور من دودة الزمن الوحيدة . أما الآن فإننا 
نصل إلى مظهر أسمى بكثير وهو الحبكة؛ والحبكة لاتجد أشخاصاً مهيئين لسد 
حاجاتها كما هو الحال في الدراماء بل تجد أشخاصاً هائلي الحجم بالظلال جامحين 
شديدي المراس» ثلاثة أرباع حجومهم مختفية كجبال ثلج عائمة . . وعبئا تحاول 
الحركة أن تظهر لهذه المخلوقات الضعيفة ميزات الطريقة الثلاثية المؤلفة من التعقيد 
والكارثة والخل» والتيى شرحها أرسطو بشكل مقنع إلى حد بعيد. وقليل منهم من 
بنصاع إلى هذه الطريقة؛ إذ تكون نتيجة هذا الانصياع رواية كان يجدر أن تكون 
مسرحية» أما الأغلبية فلا تستجيب لها بل تريد أن تجلس منفردة تتأمل أو تفعل شيا 
آخر. ولذا فإن حبكة الرواية التي هي بمثئابة موظف حكومي رفيع» تقلق لافتقار 
هذه الشخصيات إلى الروح الجماعية؛ وكأنها تقول «هذا لن ينفع». «وبالرغم من 
أن الفردية صفة ثمينة للغاية» ووضعي يعتمد على أشخاص» وبالرغم من أنني 
اعترفت بذلك دائماً بصراحة:. إلا أن هناك حدودا معينة» وقد اجتزناها. 
فالأشخاص يجب أن لايطيلوا التأمل» وأن لايضيعوا الوقت فى الجري هابطين 
على السلالم في باطنهم ثم صاعدين؛ بل يجب أن يسهموا في الحبكة؛ وإلا 
تنعرضت المصالح العليا للخطر» . ما أشد معرفة الإنسان بهذا التعبير «الإسهام في 
الحبكة»! إن شخصيات الدراما تحقق ذلك بالضرورة» وما أحوج الرواية إلى ذلك؟ 

ولنعرف الآن الحبكة . لقد عرقنا القصة سابقا بأنها سرد حوادث مرتبة حسب 


: 
لتسلسل الزمني . أما الحبكة فهي أيضاً سرد حوادث مع تركيز الاهتمام على 
الأسباب؛ «توفي | 


لملك 
ثم الملكة» رواية» أما«توفى الملك * فت الملكة حزنا 
عليه» فهي حبكة . | يه 


ن التسلسل الزمني محفوظ إلا أن السبب يطغى عليه . أوء مرة 
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انية» «توفيت الملكة ولم يعرف أحد السبب حتى تبين أنها توفيت حزن على وفاة 
الملك»» فهذه حبكة تحتوي على غموض»ء وشكل قابل للنمو المتزايد. وهو يترك 
التسلسل الزمني معلقاً ويتجه بعيدا عن القصة بقدر ما تسمح حدودها. ولنبحث 
في وفاة الملكة ؛ لو وردت في القصة لسألنا «وبعد ذلك؟2» أما إذا وردت في الحبكة 
فإننا نسأل «ولماذا؟», وهذا هو الفارق الرئيسي بين هاتين الناحيتين في الرواية . 
فأنت لاتستطيع أن تسرد حبكة لجمهور فاغر الأفواه من رجال الكهوفء أو لسلطان 
طاغية» أو لأحفاد هؤلاء المعاصرين من رواد السينماء إذ لايمكن أن تستولي على 
انتباههم إلا بقولك «وبعدئذ- وبعد ذلك» أما ما يقدمونه في هذه الحالة فلا يتتعدى 
حب الاستطلاع» بينما تتطلب الحبكة ذكاء وذاكرة أيضاً . 

إن حب الاستطلاع هو أحقر الامتيازات شأناً. وأنت تلاحظ في الحياة 
اليومية أن الشخص الفضولى كثير اما تكون ذاكرته سيثة وفهمه متبلدا . والشخص 
الذي يبدأ بسؤالك عن عدد أشقائك وشقيقاتك ليبس شخصاً ودوداء وإذا قابلته بعد 
سنة فقد يسألك السؤال ذاته بفم مرتخ وعينين جاحظتين . ومن الصعب أن نصادق 
ششصا كيدا قما اهمد الستسيل على شههسين فضوليين أن يكونا أصدقاء. 
وحب الاستطلاع وحده لايقودنا إلا مسافة قصيرة تقف بنا عند القصة» ولايوغل 
بحيث نبلغ حدود الرواية . وإذا أردنا أن نفهم الحبكة فيجب أن نضيف الذكاء 
والذاكرة . 

ويأتي الذكاء في المقام الأول. وقارئ الرواية الذكي يلتقط الحقائق الجديدة 
ذهنياء بينما يكتفي الفضولي بتتبعها بعينه . ويراها الذكي من وجهتين: وجهة 
منفردة مستقلة ثم وجهة متصلة با حقائق الأخرى التي قرأها في الصفحات السابقة . 
وقد لابفهمها فوراً» ولكنه لايتوقع فهمها إلا بعد مرور فترة على قراءتها . إن طبيعة 
الوقائع في رواية ذات مستوى عال من التنظيم (كرواية الأناني) كشيراً ما تكون 
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متضاربة. رلابستطيع المشاهد للثالي أن يراها يشكل مناسب إلا إذا ملس في 
المؤاخرة على هضبة . أما عنصر الدهشة أو الغموض» ويطلق عليه بسخف في بعض 
الأحيان العنصر البوليسي» فله قيمة عظيمة في حبكة الرواية . ويحدث هذا العنصر 
عندما يتوقف التسلسل الزمني» فالغموض هو جيب في الزمن» كما أنه يحدث 
على شكل غبى أحياناً» كما في الماذا توفيت الملكة؟» وبشكل أكثر عمقا بواسطة 
حركات وكلمات نصف مفهومة لايبزغ معناها الحقيقي إلا بعد قراءة صفحات 
عديدة. إن الغموض ضروري للحبكة ولايمكن تذوقه دون ذكاءء إلا أنه بالنسبة 
للفضولى لايعني أكثر من «وماذا بعد ذلك؟ . فمن أجل أن يتذوق الإنسان 
الغموض يجب أن يخلّف جزءاً من عقله وراءه متأملاء بينما يتقدم الجزء الآخر 
إلى الأمام . 

وهذا ينقلنا إلى خاصتنا الثانية وهي : الذاكرة. إن الذاكرة والذكاء متصلاد 
اتصالاً وثيقاً» فلن نفهم إذا لم نتتذكر . وإذا حدث عند وفاة الملكة أن نسينا وجوه 
الملك فلن نستطيع أن نتبين سبب وفاتها . ومؤلف الحبكة يتوقع منا أن نتذكر» ونحن 
نتوقع منه أن لايترك الأمور دون ارتباطء ويجب أن يحسب حساب كل فعل أو كل 
كلمة بحيث تأتى مناسبة دون إفراط . وحتى حين تكون معقدة يجب أن تكو 
عضوية خالية من المواد الميتة . وقد تكون صعبة أو سهلة ولكنها يجب أن نحتوي 
على أمور غامضة دون تضليل . وفي أثناء انبلاج هذه الأمور الغامضة تحلق ذاثر” 
القارئ فوقها (والذاكرة وهج العقل الكامد والذكاء طرفها المتألق المندفع إلى الأمام) 
وتعيد تنظيمها واضثارها باستعرار: فعرى أدلة جدبدقف وسالاسل من الأسيباب 
والنتائج جديدة أيضاً. وإذا كانت الحبكة جميلة فإن الشعور النهائي لايتكون من 
أدلة وسللاسل : بل هن شية متماسك جمالياً: شىء كان بإمكان الروائي أن يظهره 
على الفور ولكنه لو فعل ذلك لما أصبح هذا الشيء جميلاً. ونأتي هنا على ذكر 
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الجمال أول مرة في بحثنا : الجمال الذي يجب أن لايجعله الروائي هدفه الخالد. 
بالرغم من أنه يخفق إذا لم يحققه. وسوف أقود فيما بعد الجمال إلى مكانه اللائق» 
وحص يسين ذلك الرقفب» أرجو أن تقبلو هكجزء من حبكةتامة . إنه يظير دهقة 
لوجوده هناك, ولكن الجمال يجب أن يبدو عليه شيء من الدهشة : فالدهشة هي 
العاطفة التي تلائم وجهه أكثر من أي شيء آخر» وهذا ما عرفه بوتشيلي عندما رسم 
الجمال خارجاً من الأمواج بين الرياح والأزهار. إن الجمال الذي لايبدو عليه 
الدحشة بل يقبل مكاته على ألد سه التوسب له يذكرتا كتبرا تبقنية الأرويرا الأولى 
«البرايمادونا» . 

ولنعد الان إلى حبكة الرواية من خلال جورج ميرديث . لم يعد ميرديث 
ذلك الاسم العظيم الذي كانت ترتجف من سماعه كامبردج بأكملها منذ عشرين أو 
ثلاثين سنة مضت . وأنا أذكر مبلغ الضيق الذي كان ينتابني من قراءة هذا البيت من 
قصيدة له إننا نعيش كي نكون سيوفاً أو كتلاً من الأحجار»» فلم أكن أود أن أكون 
أياً منهماء وكنت أعرف أنني لست بسيف . ويبدو أنه ليس هناك داع للضيق» 
فميرديث نفسه مستقر في قرارة الموجة . وبالرغم من أن الزي سيتغير وسيرفعه 
قليلاً» فلن يكون هو تلك القوة الروحية التي كانها حوالي 11٠١‏ . إن فلسفته لم 
تدم طويلاً» أما هجومه الشديد على رقة العاطفة فهو يضجر الحيل الحاضر الذي 
يسير في الطريق ذاته إلا أنه يستعمل أدوات أحسن تنظيما من أدوات ميرديث ؛ 
وعيل إلى أن يرمي كال من يحمل بشدفية سغيرة بأله عو انه عاطفي. . وكذلك فإن 
تخيلاته عن الطبيعة لن تدوم كتخيلات هاردي» ففيها من السر الكثير »وهى كثيرة 
الوير والمخصب . . وكما أن زيارة سهل سولزبري شيء يستحيل أن تقوم به هضبة 
ا(بوكس))2 ذإن كتابة الفصل الافتتاحي لرواية «عودة المواطن' أمر يستحيل الآن على 
58 وكل ماكان مفجعاً وخخالداً في مناظر إنكلترا أو في هذه الحياة كان ممختفيا 
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عن ناظريه . وكانت لهجته تكتسبء كلما اتخذ طابع الصرامة والنبل» نغمة صار 
عاتية تدعو إلى الأسف . إني أشعر أنه كان يشبه تنيسون من وجهة واحدة: لقد 
أرهق نفسه نظراأ لعدم تأنيه في تفهمه لنفسه. ونحن نحد في رواياته معظم القِه 
الاجتماعية مزيفة» فالخياطون ليسوا خياطين» ومباريات الكريكيت ليست كذلك: 
والقطارات لاتبدو قطارات أما العائتلات القروية فتشعرنا بأنها وصلت على التو من 
الريف وأفرغت أمتعتها ولكنها لم تستعد قبل بدء العمل بل كان القش لايزال عالقا 
في لحاها. وأما المشهد الاجتماعي الذي يضع فيه شخصياته فهو شاذ بكل تأكيد . 
ويعود ذلك إلى خياله» وهذا أمر مشروع. إلا أنه زائف بارد خاطئ. وبسبب هذا 
الزيف والوعظ الذي لم يكن مرضياً في يوم ماء وبسبب وضعه المقاطعة التي ولا. 
فيها موضع الكون بأجمعه» لاغرابة في أن نمجد ميرديث ملقى في قرارة الموجة. 
ولكنه مع ذلك روائي عظيم من زاوية معينة» وهو أمهر مستنبط أنتجته الرواية 
الانتكليزية» ويجب أن يقدم له الولاء في أي محاضرة عن حبكة الرواية . 

إن حبكة ميرديث ليست منسوجة بدقة» وليس بإمكاننا أن نصف العمل في 
«هاري ريشموند» بعبارة واحدة كما هو الحال في «الآمال العظيمة»؛ مع أن كلا من 
الكتابين يبحث في الخطأ الذي يرتكبه شاب بشأن مصدر ثروته . وحبكة ميرديث 
ليست معبدا لعروس التراجيديا أو لعروس الكوميدياء بل هي تشبه سلسلة من 
الأكشاك الموزعة بمهارة كبيرة بين المنحدرات المشجرة» والتى تبلغها شخصياته 
بقوتها الدافعة لتبرز معها وقد تغيرت ملامحهاء فالحوادث تنبع مع الشخصيات 
وتغيرها بعد أن تحدث» والناس متصلون بالحوادث اتصالاً وثيقاء وهو يحقق ذلك 
الاتصال باستعماله ألوان الحيل والتدابير. وأشخاصه على الأغلب تمتعون» وهم 
في بعض الأحيان شديدو التأثير» ولكنهم دائما غير متوقعين. وهذه الصدمة 
والشعور الذي يتبعها «بأن كل شيء على مايرام» دليل على أن الحسكة لابأس بها : 
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فالشخصيات يجب أن تنطلق بسهولة أولاً حتى تكون حقيقية» أما حبكة الرواية 
فيجب أن تثير الدهشة . إن جلد الدكتور شرابنل بالسوط في «حياة بوشامب المهنية» 
مفاجأة. ونحن نعرف أن افيرارد رومفري لابد من أن يمقت شرابنل ويكره حريته 
المتطرفة ويسىء فهمهاء وأن يغار من تأثيره على بوشامب؛ إننا نراقب ازدياد سوء 
اناه سول روزاموت ثم مؤاسراك بيسيق باسكلت : أمآ قيما يقتص 
بالأشخاص فإن ميرديث يبسط كل شيء بوضوح لايحتمل الشك؛» ولكن» عندما 
تقع الحادثة فيا لهول الصدمة التي تصيبنا وتصيب الشخصيات أيضا . . إن الصورة 
التراجى كوميدية لرجل عجوز يجلد عجوزا آخرء مهما عمقت دوافعه» تنعكس 
على عالمهما بأكمله» وتغير جميع شخصيات الكتاب. وليست هذه الحادثة محور 
كتاب «حياة بوشامب المهنية» التى لامحور لها في الواقع » بل هي في جوهرها تديير 
أو منفذ يمر الكتاب من خلاله ويبرز في قالب متغير . وعندما يغرق بوشامب في 
النهاية ويصطلح شرابنل ورومفري فوق جثته» تظهر محاولة لرفع الحبكة إلى 
مستوى الانسجام الأرسطوطاليسي» وتحويل الرواية إلى معبد يعيش فيه التفسير 
والسلام. وهنا يخفق ميرديث: «لأن حياة بوشامب المهنية» تبقى سلسلة من 
الحيل (وزيارته لفرنسا واحدة منها)» إلا أنها الحيل التي تنبع من الشخصيات ثم 
تتفاعل معها . 

ولأوضح الآن باختصار عنصر الغموض في اححبكة : : صيغة «ماتت الملكة 
واكتشف بعد ذلك أنها ماتت حزنا» ولق آخط مغلا من ديكدر(بالرغم من أن 
«الآمال العظيمة» تقدم لنا لنا مثالاً عظيما). أو من كونان دويل (الذي يمنعنى غروري ' 
من تذوقه) بل من ميرديث ثانية : إنه مثال على العاطفة المستترة من حبكة رواية 
«الآنانى) الجديرة بالإعجاب: ويحدث هذا فى شخصية لاتيشيا ديل . 


يخبرنا الكاتب أول الأمر بكل ما يجول في ذهن لاتيشيا. لقد خدعها السير 
ويلوبي مرتين» فهى حزينة ولكنها ترضى بهذا المصير» ولأسباب درامية يظل ما فى 
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ذهنها خافياً عناء ويتطور بشكل طبيعي ولايعود إلى الظهور حتى ذلك المشهر 
العظيم في منتتصف الليل» عندما يطلب «ويلوبي» منها أن تتزوجه لأنه لم يكز 
متأكداً من كلاراء ولكن لاتيشيا في هذه المرة تكون امرأة أخرى فتقول «لا». لقد 
أخفى ميرديث عنا هذا التغير» ولو جعلنا على اتصال دائم به لأفسد كوميديته 
الرائعة . لقد كان على السير ويلوبي أن يتلقى سلسلة من الصدمات وأن يتمسك 
بهذه أو تلك» وأن يجد كل شيء متهدماً. ولن نستمتع بالهزل بل سنجد الأمر ملا 
إذارأينا المؤلف يعد الأشراك الخداعة سلفاً» ولهذا فقدد أخفي عنا عدم اكتراث 
لاتيشياء وهذا واحد من الأمثلة التي لاحصر لهاء حيث يضحي ميرديث بالحبكة أو 
بالشخصيات . أما هذه المرة فإنه» بحسه السليم الذي لايخطى» قد أتاح للحبكة أن 
إني لأفكر» كمثال على انتصار الحبكة الخاطئ» في هفوة- إذ هي ليست أكثر 
من هفوة- تقكرفها شارلوت برونتي في «فيليت4» إذ تسمح للوسي سناو أن 
تخفي عن القارئ اكتشافها أن الدكتور جون هو نفسه رفيقها القديم في اللعب» 
جراهام . وعندما تظهر هذه الحقيقة فإننا نطرب لهاء إلا أن نشوتنا هذه تتحقق على 
حساب شخصية لوسي. فقد ظهرت لوسي» حتى تلك اللحظة» في منتهى 
الكمال» وأخضعت نفسها لالتزام خلقي يدفعها إلى رواية كل ما تعرفه» ولذا فإن 
انحدارها إلى مستوى الكبت يدعو إلى الأسف. إلا أن الحادثة أتفه من أن تلحق بها 
أذ مسيثهر أ . 
وقد تتتعسر سبكة الرواية في بض الأحديان اتشصاراً كلياً» ويكوت على 
الشخصيات أن تنخلى عن طبيعتها في كل لغةء أو تنقاد وراء مصيرها بشكل يجعل 
إحساسنا بواقعيتها ضعيفاً ا" | 
2 . وحن مجحد امثئلة على ذلك عند كاتب أعظم بكثير من 
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ويتاكل» وله فترة محددة من الحياة: ثم يموت بعدهاء وتعزف عليه كل الأنغام 
المكنة ثم يصيبه الارهاق» أما أفضل أوقاته فهي فترة الشباب . ولنأخذ على سبيل 
لال الازدهار العجيب للشعر في العصر الاليزابيثي . ٠‏ » وقد سبق أن عرض النقاد 
كافة الأسباب لهذا الاز دهارء من اكتشاف العالم الجديد إلى البقية الباقية منها. | 
أن هناك ما هو أبسط من ذلك: فقد منح لشمواء أماة جديدة للعزف هي الشعر 
المردسل . . كان هذا النوع من الشعر جديداً» ولذا كان من السهل أن تعزف عليه 
أنغام جديدة . 

وهذا القانون نفسه ينطبق على الفنون الأخرى» فقد ولد أئمة الفن جميعاً فى 
وقت كان فيه التقليد الفني الخاص الذي انطلقوا منه ناقصاً. وحين جاء رفائيل إلى 
فلورنس كان العوف الفلورنسي ب يمتقر إلى النضج» وكذلك البيلينسك كان في أول 
شبابه عندما ولد تيتيان 111131 في البندقية. أماتصوير اللتاظر الطبيعية فكان 
لايزال مجرد لعبة أو جزءا من رسءم الأشخاص عندما هب تورتر وكونستابل 
ليكشفا عن قوته . 

وعندما انتهى تورنر وكونستابل من تصوير المناظر» لم يتركا إلا القليل أو 
حتى أنهما لم يتركا شيئا لمن خلفهما في هذا المضمار . إن كل حقل من حقول 
النشاط الفني يستنزف قواه أول فنان عظيم يجمع حصادا كاملا منه . 

يخيل إلي أن الرومانتيكية قد بلغت حد الإنهاك, ولذا فلن نفوز بازدهار 
جديد للشعرإلا إذا فزنا بأسلوب فنىي جديد» أوعرف جديد نطلق لأنفسنا 
العنان ضمنه . 

رما يعترض أحد على هذا القول» أو يقول إنه ليس ثمة قرن واحد من الزمان 
يتمتع بوحدة عضوية؛ ويتهمني بالخضوع لتضليل استعارة خاطئة؛ أو معالجة 
مجموعة من الأدباء وكأنهم بناء آلي أو دائرة حكومية . وربما يحتج معترض قائلا 
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2 ؛ مهما كنا بالنسبة لأمور أخرىء فإننا بالنسة للأد 222 
. لس لخد ولب مستسيق الاعتبار كاق د | 
أشخاصء ولايمكن أن نخضم كأشخام .٠١‏ ار 
ا م و ص واضحي المعالم لأية معالجة عامة. وفى 
فترة وفي كل زمان يمكن أن يتل الشاع كن و م :: : 
3 في كل ز يمكن أن يتخ الشاعر كفرد صفة الكلاسيكية أو الروماتترة 
ود ا يمكنك شخصيا أن تعتقد بإمكان وقوفك خارج أي حرئة 
من الخركات في لحظسة معيئة » وقد تعتقد أن باس _خطاعءاة + ّش 
7 بت إن .: عتك كفرد ملاحظة كل 
من الرؤ سسيكية أو الروماتتيكية؛ بك ثقد د أرف.ا؟ : 
د اسك و الرومانتيكية. ثم تقرير أيهما أسمى من الأخرى 
دود محيز في الرأي . 
اما الجواب على هذا الاعتراض فهو أن الإنسان عندما يحكم على الجمال 
لايستطيع أن يتخذ وجهة نظر مستقلة بهذه الطريقة . وكما أن الإنسان لم يولد 
كوحدة مستقلة» بل كطفل لوالدين معينين» فكذلك حاله بالنسبة للأحكام الأدبية . 
ورأيه يعتمد كليا على التاريخ الأدبي الذي سبقه مباشرة» ولذا فهو محكوم في كل 
مايقوله. ولتأخيذ مثال سبينوزا عن الجر الساقط إلى الأرضى» قهو يقول إنه لو 
كان للحجر عقل واع لفكر بأنه ذاهب إلى الأرض تبعا لمشيئته» وهذا هو حال 
الإنسان بالنسبة للأحكام الحرة التي يدعيها عن الجمال أو عدمه . ومقدار الحرية التي 
يتمتع بها الإنسان أمر مبالغ فيه. وكوننا أحرارا في بعض المناسبات النادرة أمر 
تقنعنى به ديانتى والآراء التى أحصلها من الميتافيزيك» إلا أن كثيرا من الأفعال التي 
اعتدنا أن نصفها بالحرية» هي آلية في الواقع . وباستطاعة الإنسان أن يؤلف كتابا 
بشكل آلى» وقد قرأت عدة كتب من هذا النوع . ومنذ أكثر من عشرين سنة سجل 
8 ش ' 8ع الوق بع عغالاث 
روبرتسون ١‏ بعضى اللاحظانت عن الكلام المنعكس 24 لي ا | 
الجنون أنه با ستطاعة المصابين تقديم إجابات ذكية على سلسلة من ف 
' الادراا؛ 
السياسة وما شابههاء بالرغم من عدم وعيهم 
ا 31 » وأ 9 الة وعيهم معنى هذه الأسئلة . و! 


ذً نقد تصرفت اللغة في هذه 


ع 1 - 


الحالات نصرفا انعكاسياء واستطاعت بعض المركبات الآلية الشديدة الطاقة» 
اناد بدهائها على محاكاة الجمال» أن تعمل بشكل مستقل . وهذاء برأبي» 
مايحدث للأحكام التي تتعلق بالجمال . 
أستطيع أن أضع الفكرة ذاتها في قالب يختلف بعض الاختلاف عن سابقه إذ 
إن مشكلتنا هي مشكلة الصراع بين اتجاهين أو أسلوبين تكنيكيين . والناقد قد يعترف 
بوجود تغييرات في كل من الاتجاهين» إلا أنه يصر على اعتبارها مجرد تنويع لمقياس 
ثابت» ويشبهها برقاص الساعة مثلا . إننى أقر التشبيه بالرقاص فيما يختص بالحركة 
فقطء إلا أنني أنكر النتائج الأخرى لهذا التشبيه» أي لا أعترف بوجود نقطة 
عندما أقول إننى أ مقت الرومانتيكيين فإنني أفصل بين شيئين : ذلك الجزء 
اللحن الخاص للقرن» وهو الذي يثير حماسة المعاصرين بينما يضايق اليل القادم . 
إننا قت فى شعر بوب تلك الصفة ذاتها التي أمتعت أصدقاءه. فقد كان 
0 1 00 5 د أن و ا ران ,+ 1 
با تطاعة كل من شعر بهذا المقت فبل مجي الرومانتيكيين أن يتنبا بان تغييرا على 
وشك الحدوث . 
! .ا قف الى قف نفسه الآن » كما أننى أعتقد بأن نسبة متزايدة من 
ويخيل إلي أننا نقف الموقف / 
, : , يا نعو ذ. ثأنبة ال , اله فلك 
ععدما أقرل إن سهركة إسيباء كلاسيكية ري ستموة 2 إلى 3 
5 58 . 5 سدئمية0 بل اعنى ان هذا | فتاهو 
.اتلك أننى أترقع رسوع بوب كضمرود د : 
با ْ عياة. ولو فر لنا أ” شخاص يتمتعون بالكفاءة الضرورية» 
الوقت المناسب لام ييؤ3 - أ 3 


اه .م ات 





خصلنا على حركة إحياء مليئة بالحيوية» وإذا لم يتوفر لنا هؤلاء فإننا بحصل على 
تعلق بالشكليات يذكر ببوب. قد لا تتعرف على الحركة كحركة كلاسيكيةإبان 
ظهورهاء ذلك لأنها ستبدو مختلفة نتيجة مرورها عبر مرحلة روماتنيكية . ولأذكر 
مثالا مطابقا لذلك : بعد أن شاهدت النتاج الفني الذي عقب مذهب الانطباعية أذكر 
أنني دهشت دهشة كبيرة عندما قرأت في بحث موريس دينس عن هذه المدرسة أن 
هؤلاء الفنانين أنفسهم كلاسيكيون» بمعنى أنهم حاولوا فرض نظام واحد على سيل 
المواد الجديدة التى قدمتها حركة الانطباعيين» إذ كان هذا النظام موجودا من قبل فى 
مواذ التصوير الأضيق حدودا من مواد الانطباعيين. 
قبل أن أستمر في جدلي هذا يجب أن أوضح النقطة التالية : إن الرومانتيكية 

ميتة في الواقع» ومع ذلك فإن الاتجاه النقدي المناسب لها لا يزال مستمراً. وكي 
أجعل هله النقطة أكثر وضوحاً أقول إن لكل نوع من الشعر اتجاهاً واعياً يتناسب 
معهء ونحن في الفترة الرومانتيكية نتطلب من الشعر صفات معينة» وفي الفترة 
الكلاسيكية نتطلب صفات أخرى . وفي الوقت الحاضر أقول إن هذا الاتجاه الواعي 
قد دام أكثر من الشيء الذي تكون منه» فبالرغم من جفاف معين التقليد 
الرومانتيكي لا يزال الموقف النقدي للعقل الذي يتطلب صفات رومانتيكية من 
الشعر» حيا. لذاء فإنه إذا تب شعر كلاسيكي جيد غدا فلن يتقبله سوى القليل 
مي النانس . ْ 

الوه اوس سي سيد" 
بين كان فلكي باكيا من لمر ار على قفر وبي 

تبر اشع و 1 ا الا ردي طن 
نلناسية يمخطر لي هوساً البيث الأخبير من قصيدة سول ويستر 1 م 
أؤيده بحرارة: ْ 

١اضع‏ 58 لنحيبك ثم اذهب بعذاا 


د 53 ب اسه 


لقد بلغ الحال من السو 
كانت جافة فاسية. أ 
مخلصا بأنه يحب هورا 


الشعراء. 


والصلابة الجافة التي بجدها في الشعر الكلاسيكي مدعاة لنفورهم المطلق . 
والشعر غير الندي ليس شعراً على الإطلاق: كما أنه ليس باستطاعتهم اعتبار 
الوصف الدقيق هدفاً مشروعاً للشعر , ؛ فالشعر بالنسبة لهم يعني دائماً إدخال بعض 
العواطفب المتجمغعة خول كلمة اللاثهاية. 


ع حدا لاتعتبر معه القصيدة شعراً على الإطلاق إذا 
ي كالاسيكية تاها . . فكم من الناس يستطيع الآن أن يقول 
س أو بوب؟ إن الناس يشعرون بصقيع لدى قراءتهم لهؤلاء 


إن جوهر الشعر بالنسبة لمعظم الناس يعني قيادتهم إلى ما وراء الغيب» أما 
الشعر المحصور في الأمور الأرضية والمحدودة (ولدى كيتس الكثير من ذلك) فقد 
1-0 لهم أنه كتابة ممتازة. وضتاعة فنية معازة» ولكنه ليس شعرا . لقد أفسدتنا 
الرومانتيكية إلى هذا الحد حتى أننا أصبحنا ننكر قيمة أعظم الأشعار إذا لم تحتو على 
نوع من الغموض . 

أما في الشعر الكلاسيكي فإننا نشاهد نور النهار دائماء ولاانشاهد نورا لم 
تره الأرض ولم يره البحر من قبل . فالشعر الكلاسيكي هو دائماً إنساني لا مبالغة 
فيه : والإنسان إنسان وليس إلها على الإطلاق . 

وأما النتيجة الفظيعة للرومانتيكية فهي أنك لا تستطيع العيش دونها أبدا إذا 
ألفت نورها الغريب » وتأثيرها عليك أشبه بتأثير المخدر . 

ئمة ميل نحو الاعتقاد بأن الشعر لا يعني أكثر من التعبير عن عاطفة غير 
ولاس ف يي سو 
و عله اليك 2+ كساترئى » سمصر مل كم 
يعنى منظر صحراء مجدبة ثم موث الشعر كما يفهحو. 

- 5.107 


ولا يمكن أن يأتى هذا الإحياء إلا لملء الفراغ الذي تحدثه هذه الوفاة. وليس 
بإمكانهم أن يدركوا السبب الذي يجعل هذه الروح الكلاسيكية الجافة تشعر 
بضرورة مشروعة إيجابية للتعبير عن نفسها بقالب شعري» وسأبين فيما بعد ما هي 
هذه الحاجة الإيجابية . هناك صفة أخرى غير العاطفة» يمكن اعتبارها أساس الجودة 
في اللشعرء إلا أنني قبل أن آتي إلى هذه النقطة سأهتم بأمر سلبي ونقطة نظرية. 
وتحامل يعترض الطريق» وهو في الواقع السبب الرئيسي للإحجام عن فهم الشعر 
الكلاسيكي . 

إنى أعتقد أن هذا الاعتراض يصدر نهائيا عن ميتافيزيقيا فنية سيئة؛ إذ 
لا كنك الاعتراف بوجود الجمال دون أن تحشر الكائنات غير المحدودة بطريقة 
أو بأخرى . 

وأنا أود» من أجل مقاصد جدية» أن أستشهد بمثال نموذجي يعبر عن نوع هذا 
الاتجاه وهو الفصول الشهيرة من كتاب «الفنانين المحدثين» لرسكن» التي تبحث في 
الخيال. وكعبارة معترضة يجب أن أقول هنا إنني أستعمل هذه الكلمة دون أي تحيز 
للبحث الآخر الذي سأنهي به هذا المثال» ولا أستعملها إلا لآنها كلمة رسكن . 


وما يهمنى هو الاتجاه الكامن وراءها الذي اعتبره رومانتيكيا . 


لا يمكن للتخيل إلا أن يكون رصيناً فهو ينظر بعيدا بغموض واتزان وحرارة 
ادكه فلة . . .. 4 ومن استطاع أن يخترق أعماق الأشياء الحزينة السوداوية ؛ لابد 
من أن تمتلىء جوانحه بعاطفة شديدة ومشاركة وجدانية لطيفة . ' 
(الجزء الغالث . الفصل الثالث . الفقرة التاسعة) 
: ب ٠.‏ رَ كما 
يجري فى كل كلمة يسطرها عقل تخيلي تيار سفلي مخيف من الماني 


جع ار 5 م 


أن لكل كلمة ظلا تلقيه عليها الأماكن العميقة التي قدمت منهاء ودليلا يشير إلى 
مصدرهاء وغالباً ما تكون معانيها غامضة غير صريحة» إذ إن من كتبها لا يعبأ 
بالشرح المفصل لأنه يرى الأعماق بوضوح تام . وإذا أردنا أن نركز على هذه المعاني 
ونقتفي أثرها فلا بد من أن تقودنا دائماً وبأمان إلى عاصمة مملكة الروح» ومن هناك 
نستطيع أن نتبع جميع الطرق والممرات المؤدية إلى أبعد شواطئها» . 

(الجزء الثالث . الفصل الثالث . الفقرة الخامسة) . 

والحق أن عملية الحكم في كل هذه الأمور هي شيء غريزي لا يمكن إيضاحه 
على الإطلاق» وهي أشبه بفن تذوق الشاي . ولكن الكلام واجب هنا. واللغة 
الوحيدة الممكن استعمالها فى هذا الصدد هي لغة التشبيه» ذلك أنني لا أملك طينا 
ماديا أصبه في قالب معلوم . والشيء الوحيد الذي أمتلكه من أجل هذا الهدف. 
والذي يعمل كبديل له» هو نوع من الطين العقلي. » أي بعض الاستعارات على 
شكل نظريات جمالية وبلاعيه . لاسي ا 00 
الحدس لأنه غير قابل للإيضاح من حيث اججوهرء إلا أنه يستطيع أن يقدم إليك 
شهاً كافياً هكنك من رؤيته والتعرف عليه» شريطة أن تكون شخصياً قد مررت 
بحالة مشابهة. وعبارات رسكن هذه تنقل إلي بوضوح ذوقه في هذا الموضوع . 

إن وسكن يعتقددء كما ينضح لي» أن أفضل الشعر يجب أن يكون جاداء 


الاتجاه الطبيعي لرجل في العصر الرومنتيكي . . إلا أنه لم يكتف بالقول بأنه 


وهذا هو 
الشعر . إنه يريد أن يستنبط رأيه هذاء كأستاذه كولردج» مون 


يفضل هذا النوع من 
مدأ ثابت يتوصل إليه عن طريق الميتافيزيك . 


هذا هو الملجأ الأخير للاتجاه الرومانتيكي . إنه يبرهن على أنه ليبس مجرد 


ياد : بل استنتاج من مبدأ ثابت للكون ٠‏ 


-9.غ4- 


إننا لا نستطيع أن نعتبر قدرة الفلسفة على الوصول بنا إلى الحقيقة سببا من 
الأسباب الرئيسية لوجودهاء إذ إنها لا تستطيع أن تفعل ذلك أبداء إنما السبب 
الرئيسي لذلك هو أنها توفر للإنسان مصدرا للتعاريف يلجأ إليه وقت الحاجة. 
والفكرة العادية لأي شيء تقدم لك أساسا ثابتا تستنتج منه الأمور التي تريدها في 
ميدان علم الجمال» أما عملية الاستنتاج فهي على النقيض من ذلك تماما. وأنت 
تبدأ من الفوضى في خط القتال» ثم تتراجع قليلا إلى المؤخرة ريئما تسترد أنفاسك 
وتجمع سلاحك . ولأتكلم الآن بوضوح ودون مجاز؛ إنك تحصل على لغة متقنة 
دقيقة يمكنك بواسطتها تحديد ما تعنيه» إلا أن ما تود قوله تقرره أشياء أخرى. 
والحقيقة النهائية هي الضوضاء والصراع . أما الميتافيزيك فهي من ملحقات الفكر 
الواضح . 

ولأعد إلى رسكن واعتراضه على كل ما هو عير جدي . يبدو لي أن قوله هذا 
يتضمن ذوقاً جمالياً مينافيزيقياً فاسداً . إذ تربط الميتافيزيقيا عندنا اللامحدود بكل 
تعريف للجمال أو طبيعة الفن وخاصة في ألمانياء حيث نشأت أول نظريات في علم 
الحمال. وحصر علماء الجمال الرومانتيكيون الجمال في انطباع عن اللانهاية يأتي 
من تقمص الروح المطلقة لكيانناء وبذلك نستطيع أن نعاين العالم بأجمعه في أقل 
عناصره جمالاًء وكل فنان يؤمن بطريقة ما بوحدة الوجود. 

من الواضح أن شعراً ينحصر في الأمور المحدودة لا يمكن أن يكون من أرقى 
المستويات بالنسبة لشخص يعتنق هذا النوع من النظريات» إذ يبدو هذا القول 
بالنسبة إليه مثلاً للتناقض فى التعبير . وكما أنك تجد في الميتافيزيك الملاذ الأخير من 
تحامل معين» فإنني الآن أجدني مضطرا لتفنيد هذا القول . 

فيما يلى قطعة مملة من الديالكتيك» إلا أنها ضرورية لتوضيح ما أقصدء !” 
يجب غلى أن أتقادق تخرتين فى البيحمث عن قكرة المممال. ثسة: من جانب" 


جد ,23 به 


1 زاد‎ - 1 ١ 
لنظرية كلاسيكية القدهة الني تعرف الجمال على أنه متفق مع بعض الأشكال‎ 


ال د ة الشارجة ٠أد‏ . 3 

شمو يا وهناك من الججانب الآخر النظرية الرومانتيكية التى تحشر اللانهاية 
ور | 0 5 _- م 
ا م زعاي أن أهتدي إلى عبر مبتاقبزيقي بين هطذين الجائيين» يوكتنى مرن أن 
وِ 1 شْ 8 5 # 2 - 1 م 

0 أأء‎ ٠. 5 5 

فضافي لتعبيرء كما علي أن أبرهن عن إمكانية وجود الجمال فى الأشياء 


الصغيرة الحامدة . 


إك عدف النظم هو الوصف الدقيق المثقن اللحدود. وأول ما يجب أن نعرفه 
هو صعوبة تحقيق ذلك . فالموضوع لا يقتصر على كونه مسألة حرص وتدقيق بل إن 
عليك أن تستعمل اللغة» واللغة ذات طبيعة اشتراكية» أي إنها لا تعبر أبداً عن 
الشيء بالذات» بل عن نوع من التسوية» وأقصد بذلك ما هو مشترك بينك وبينى 
وبين الجميع . غير أن كل إنسان يختلف فيما يراه بعض الاختلاف عن الآخرء 57 
أجل أن يعبر عما يراه بوضوح وبدقة عليه أن يدخل في صراع عنيف مع اللغة ؛ 
سواء مع الكلمات أو مع الصنعة الفنية في الفنون الأخرى . إن اللغة ذات طبيعة 
خاصة وتقاليد وآأفكار مشتركة؛ ولا ممكن أن قلك ناضيتها وتسخرها لمقاضدك إلا 
بعد أن تبدّل مجهوداً مركزاعن الدماغ . وقد كان يخطر الي دوما أئه من الممكن 
غيل الطريقة الرئيسية التى تعتمد عليها الفنون كلها باستعمال المجاز التالى: إنك 
تعرف ما أعنيه بخطوط المعمار المنحنية. فهى عبارة عن قطع منبسطة من النشب 
ذات اننحناءات مختلفة . وبإمكانك أن ترسم أي قوس تريده على وجه التقريب إذا 
قمت بالاختيار الملائم . إما الفنان» كما أفهمه؛ فلا يستطيع احتمال فكرة 
«التقريب»» إذ يصر على الحصول على القوس المطابق لما يراه سمواء أكان شيئا أم 
تكرة فى الدماغ. وهنا علي أن أغير في اللجاز قليلا ختى أقشف لك نس العملية 
الى تجرى فى شعن الشاعر؛ اقترض ألك قد حسلت بدلا من قمع اخشب كديا 


5339 ع 


َّّْ 0002ل الى ليك 


على قطعة مرئة من الفولاذ تحتوي على أنواع الانحناءا 
فضي و اد نير ت ذاتها الموجودة فى 
السرمر عر يقوم يعمل بيد سق اليمكن تفييه سال رن ل وي 
3 نصيبه في صراعه مع الصياغة الفنية التي اعتاد عليهاء بحالة رجل 
َ جميع أصابعه ليلوي الفولاذ وبميّل انحناءه حتى يغدو القوس الذي يوده: 

أي شيئاً يختلف عن الشكل الذي يتخذه في الحالة العادية . 

ثمة إذن أمران متميز ان؛ 5 العقلبة 
0 مر متميزان؛ الأول هو الموهبة العقلية التي تنيح لك أن ترى 
1 مور كما هي في واقعهاء لا كما تبدو من خلال الطرق التقليدية التى اعتدت أن 
تراها بهاء وتلك حالة نادرة من حالات الشعور الواعي. والأمر الثاني هو إحالة 
التركيز العقلي والسيطرة على الذات؛ وذلك شيء لا يستغنى عنه فى التعبير 
الواقعي عما يراه الإنسان . | 

إن توفر هذين الأمرين ضروري للحيلولة دون السقوط إلى المنحنيات 
التقليدية في الصياغة القنية: وللاستفاظ بالسلوب من التقصيل قير محدود وججهد 
يصل بصاحبه إلى رسم المنحنى الذي يريد . 

إنك حين تبلغ هذا المستوى من الإخلاص في الصنعة» تحظى بالصفة 
الأساسية للفن الجيد دون الحاجة إلى ما هو لا نهائي أو جدي . 

أستطيع الآن أن أصل إلى تلك الصفة الإيجابية الرئيسية للشعر التي هي 
عامل جودته. ولا دخل لها باللانهاية أو بالغموض أو العواطف . 

ويقودني هذا القول إلى النقطة التي أهدف إليها من جدلي؛ إنني أتنباً بعودة 
مرحلة من الشعر الكلاسيكي الجاف القاسي . . أما الاعتراض المبدئي المبني على ذوق 
جمالى رومانتيكي رديء؛ والقائل إنه لا يمكن ا حصول على الجوهر في الشعر إذا 
حرم من وجود اللانهائي » فقد أجبت عليه مسبقا. 
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وهكذاء وبعد أن حاولت رسم هذه الصفة الايجابية رسماً موجزاً» أستطيع 
أن أقترب من نهاية مقالي بالطريقة العالية : : إذا تجلت هذه الصفة المذكورة في منطقة 
لمواطف فإنك تحصل على تخيل مبدع» أما إذا تلت في تأمل أشياء محدودة فإنك 
محصل على تخيل تثيلي . 

مثل الأشياء المادية في النثر » كما في عدم الجبر» على شكل رموز وأضداد 
تقل هنا وهناك حسي قرائين معينة» ودوة أن تكون هدم الأشياء منظورة طوال 
فترة العملية . وفي النثر مواقف تموذجية معينة وترثيبات للكلام» تتحرك آليآ عبر 
تركيبات أخرى كما يحدث في العمليات الجبرية» ثم يكتفي الإنسان بتغير اللإكس 
والواي إلى الأشياء المادية في نهاية العملية» أما الشعر فيمكن اعتباره» من ناحية 
واحدة على الأقل» مجهودا لتجنب خاصة النثر هذه » إذ إنه ليس لغة متضادات بل 
هو لغة مادية منظورة» وهو تسوية توصلت إليها لغة الحدس التي تنقل أحاسيس 
جسدية . وهو يحاول دوما أن يسيطر على انتباهك, ويريك شينا ماديا باسقمرار 
حجى نك من الانولاق إلى عملية مجردة. وهو يشقار تعوتاً وابستعارات فدة 
لا بسبب جدتها وقد تعبنا من القديم » بل لأن النعوت القديمة لم تعد تعبر عن 
الأشياء المادية . وأصبحت تثل تناقضات مجردة. فالشاعر يقول عن الباخرة 
«مخرت عباب البحر» حتى يحصل على صورة مادية . بدلاً من أن يستعمل الكلمة 
المرادفة «(أبحرت)» . 

إنه لا يمكن نقل المعاني المنظورة إلا باستعمال وعاء المجاز الجديد أما النشر 
فإناء قديم ترضح منه هده المعاني.. والعسور الشعرية ليست مجبرة خلية» بل هي . 
الجوهر الأساسي لما ندعوه بلغة الحدس . والشعر يسير على قدميه فيجوب بك 
الأرضء أما النثر فقطار يوصلك إلى مقصدك. ' 
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أصل الآن إلى بحث كلمتين تستعملان غالبا في هذه العلاقة» وهما 'جديد) 
اوغير متوقع». إنك تمدح شيئاً لجدته فأفهم ما تقصده» إلا أن الكلمة؛ بالإضافة إلى 
تعبيرها عن الحقيقة» تعبر عن معنى آخر قوي هو بلا شك مزيف. فعندما تقول إن 
هذه القصيدة أو هذا الرسم هو جديد وجيد» قإن الاتطباع الذي تأخذه هو أن 
العنصر الأساسي للجودة هو الجدة وأن القصيدة بجينة لأنها جنيدة: وهذاخطا 
دون ريب» فالجدة ليست مرغوباً فيها بنوع خاص لذاتهاء والآثار الفنية ليست 
عبارة عن بيض طازلج» بل هي على النقيض من ذلك . إنها ضرورة منكودة تعود 
إلى طبيعة اللغة والصنعة الفنية» تلك التي جعلت من الجدة الطريق الوحيدة 
للكشف الخارجي عن وجود العنصر الذي يشكل هذه الجودة . والمجدة تقنعك 
فتشعر على التو أن الفنان كان في حالة مادية حقيقية . إنك تحس بذلك ححظة 
واحدة» إذ إن الاتصال الحقيقي نادر جداء لأن الكلام البسيط غير مقنع» وفي لحظة 
الاتصال التادرة هذه فقط تقوز بجذور المتعة الجمالية. 

ني أصر على القول بأنه عندما يفوز الشاعر بمتعة غريبة من شيء؛ ويوله 
تأمله فى نفسه حماساً عظيماً يدفعه إلى وصفه وصفا دقيقاء بمعنى الدقة الذى سبق 
أن حللعه» فإننا آنذاك نجد المبرر الكافي لكتابة الشعر د وألايق عد أن ككرت فماسا 
عظيماً ذلك الذي يرفع شيئاً عن مستوى النثر . إني أستعمل كلمة تأمل هنا بالطريقة 
نفسها التي استعملها بها أفلاطون واعتبرها اهتماماً منفصلا. إلا أنني أطبقها على 
موضوع مختلف . 

«إن موضوع التأمل الجمالي منفصل ومستقل تماماً. وهو يعتثير كاقناً سقلا 
يه ذزكر ةله ولااتطلعات أو توقعات » كما ينظر إليه كغاية لا كواسطة» وكخي" 


فردي لا كشيء عالمي" : 
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ولأستشهد بمثال مادى عن حالة متطرفة؛ إذا سرت وراء امرأة في الشارع 
فإنك تلاحظ الطريقة الغريبة التي يرتد بها طرف ثوبها عن كاحليهاء فإذا أصبحت 
هذه الحركة الغريبة هامة بالنسبة إليك بحيث تجعلك تبحث عن الوصف الذي يعبر 
عنها بدقة» فإنك تكون آنذاك قد امتلكت عاطفة جمالية مناسبة » إلا أن الحماسة 
التي تنظر بها إلى الأشياءء هي التي تقرر قيامك بهذا المجهود. وبهذا المعنى فؤل 
الشعور الذي كان في عقل هيريك عندما كتب «التنورة العاصفة» هو ذاته الذي أبدع 
أعظم الشعر الرومانتيكي في مواضيع أرحب وأشد غموضا . . ولايهم مطلقا أن 
تفع العضققة المتبعة بقدر من افس وس ء بل لهي أن تون علعلهة ان . كما يهمنا 
أيضاً أن نعرف أن هذا النشاط بالذات هو الذي يقوم بدوره في أعظم ما لدينا من 
أشعارء وأعنى بذلك تجنب اللغة التقليدية حتى ترسم متحنى الشيء الدي تريد 
بشكئل دقيق . 
يبقى أن أبين أن التخيل التمثيلى في شعرنا القادم سيشكل السلاح الضروري 
للمدرسة الكلاسيكية . أما الصفة الإيجابية التي تكلمت عنها فنراها واضحه في 
شعر « الترانيم». وذلك عن طريق اتباع البساطة والاستقامة التامة. كما في ترئيمه 
«على مرج كير كونيل الجميل». إلا أن الشعر الخاص الذي سيتوفر لنا سيكون بهيجا 
حاقا ومقصطعا ؛ وهنا يكون السلاح الضروري للصفة الإيجابية هو التخيل 
التمثيلي و ليس الموضوع ذا أهمية . أما الصفة التي يتمتع بها فهي ذاتها التي تجدها 
في شعر من هم أكثر رومانتيكية . 
ولا يقرر الأمر نوع العاطفة المنتجة أو مقياسها بل الحقيقة التالية : هل فى هذه 
العاطفة أي حماسة حقيقية؟ وهل هناك أمام الشاعر شيء منظور يمكن أن يستمتع 
به؟ ولا يهم إذا كان هذا الشيء حذاء سيدة أو السموات المرصعة بالنجوم . 
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إن التخيل التمثيلى ليس مجرد حلية تضاف إلى الكلام البسيط» فالكلاء 
البسيط يقعقر جوهريا إلى الدقة» ولامكن أذ يصيح دقيقاً إلة باستعيال 
الاستعارات الجديدة» أي التخيل التمثيلي . ظ 

وعندما لا تكون المشابهة مرتبطة ارتباطا كافيا بالشيء الملوصوف بحيث تكون 
مطابقة له » وحين يكون الوصف مبالغاً فيه» فإن التخيل التمثيلى يكون قد انطلق 
على هواه» وهذا ما أعتبره أقل شأنا من التخيل المبدع . 

أما حينما يكون كل جزء من المشابهة ضرورياً للوصف الدقيق بمعنى الدقة 
التي وصفتها سابقاء ويكون اعتراضك الوحيد على هذا النوع من التخيل هو عدم 
رصانة التأثير الذي ينتجة» فإن اعتراضك واه بمجموعه., لأن التشابه إذا كان 
مخلصاً بمعنى الإخلاص الدقيق» وكان جميغه ضرورياً للحصول على مطابقة تامة 
للشعور أو الشيء الذي نود التعبير عنه» فإننا نفوز بأرقى مستويات الشعر بالرغم 
من سخافة الموضوع وابتعاد العراطف المتعلقة باللانهاية عنه ابتعادا كليا . 

إنه لمن الصعب استعمال اصطلاحات معينة لهذا النوع من التعبير» إذ إن كل 
كلمة نستعملها تكتسي بعاطفة ما بمجرد استعمالها. ولنأخذ مثالا على ذلك كلمة 
كولردج «حيوي» فهي تستعمل بلا نظام من قبل جميع الناس الذين يتحدثون عن 
الف » ويعنون بذلك شيئاً هامأ خفيا يكتنفه الغموض . . وكلمتا«حيوىا 
واميكانيكي) بالنسبة إليهم تعنيان التضاد نفسه الموجود بين الحيد والرديء . 


إلا أن الواقم يخالف ذلك» وكولردج يستعمل هاتين الكلمتين بمعئى محد. 
تاماً ولا يبعد أن يكون جافا : أ هالتركيب الميكاليكى هو أجزاء مركية تركيباً ميكانيكيا 
ححيث تشكل كلا كاملاً إذا وضعت جنبا إلى جنب . . أما كلمة حيوي أو عضوي 
ذهى عبارة عن مجاز مناسب يستعمل للتعبير عن تركيب من نوع آخر » أجزاذ. 
يه يك. تسميتها عناصر » إذ إن كل واحد فيها يغيره وجود الآخرء كما أن كل جز' 
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منها يشكل كلا إلى حمد ماء فرجل الكرسي مشلا تظل رجلا حتى ولو كانت 
منفصلة» أما رجلي أنا فلا تبقى رجلا إذا كانت منفصلة . 

إن العقل بطبيعته يستطيع تمثيل مركبات من النوع الميكانيكي فقط . إن بإمكانه 
فقط أن يصنع رسوماً هندسية لأن أجزاءها منفصل بعضها عن بعض . والعقل يحلل 
دائماء وإذا ووجه بشيء مركب فإنه يغلب على أمره. ومن أجل هذا يبدو عمل 
الفنان دائماً غامضاً لأن العقل لا يستطيع تمشيله . وهذا نتيجة لطبيعة العقل الخاصة 
والأهداف التي تكون من أجلها. وهو لا يعني أن التركيب المذكور يفوق الوصف . 
بل يعني ببساطة أنه لا يمكن بيانه بشكل محدد . 

إن برجسون يشرح ذلك كله كنقطة رئيسية في فلسفته جميعهاء ويعتمد في 
ذلك على رأي واضح عن هذه المركبات الحيوية التي يدعوها ب «المركزة» بينما يدعو 
النوع الآخر ب «الشاملة». ويعترف أن العقل لا يمكنه أن يبحث إلا في التركيب 
الشامل» أما إذا أراد معالجحة المركبات المركزة فعليه أن يستعمل الحدس . 

لقد كان رسكن على علم تام بكل هذا- كما ذكرت سابقاً - لكنه لم يكن 
يمتلك الإحساس الميتافيزيقي الذي يانه عن تو ضيح مايدايه يشال معاد وت 
النتيجة أن تخبط فى سلسلة من الاستعارات . إن العقل القوي الخيال يقبض في آن 
واحد على ناصية جميع الأفكار الهامة في قصيدته أو لوحته ثم يوحدهاء وعته] 
تشغله فكرة واحدة» نراه ة في الوقت ذاته مشغولا بالأفكار الأخرى جميعها يحورها 
تبعاً لعلاقنها مع الفكرة اللذكورة: ولا ينسى مطلقاً علاقات هذه الأفكار بعضها مع 
بعض . وعمليته هذه أشبه بحركة جسم الأفعى إذ تسري في جميع أجزائها في وقت 
واحدء كما تنفذ مشيئتها في اللحظة نفسها على شكل لفات تأخذ اتجاهات 
متعاكسة.. 


إن فى طبيعة الحركة الرومانتيكية ما يحتم انتهاءهاء وهذا أمر يؤسف له. إلا 
أله اليد عنمع فالسجي: يج أن يكلب عي ونه صبجياً. 

إنني في قولي هذا أصون نفسي من جميع عواقب هذا التشبيه؛ غير أنني 
على أي حال أعبر عن حتمية هذه العملية . وأدب الدهشة والعجب يجب أن ينتهي 
حدماء كلها تفقد أرض ظريية غرابتها عندها يعيش فيها الإتسآن. ولذكر نشوة 
الاليزابفيين الضائعة : «آديا أمريكتي - يا أرضي المكتشفة حديثاً»: ولنذكر ما كان 
يعنيه ذلك بالنسبة إليهم وما يعنيه بالنسبة إليناء فالعجب لا يتعدى أن يكون موقفا 
لإنسان يجتاز مرحلة إلى أخرىء ولا يمكن أن يكون شيئا ثابتاً على الدوام . 


جب كرا 8 عت 


ب. س. اليوت )١(‏ 
هملت ومشاكله 


قليلون من النقاد هم الذين اعترفوا بأن المشكلة الأساسية هي رواية هملت في 
حد ذاتهاء وأن شخصية هملت لاتعدو أن تكون ثانوية» إذ كان لشخصية هملت 
إغراء خاص لدى أشد أنواع النقاد خطرا: وهو الناقد ذو العقل المبدع بطبيعته» إلا 
أنه نتتيجة ضعف في قوته الخلاقة يمارس مقدرته في النقد . إن هذه العقول تجد في 
هملت كيانا بديلا تحقق فيه ذاتها فنيا. لقد كان جوته يتمتع بعقل كهذاء وقد صنع 
من هملت «ورثرا آخرء كما أحال كولردج هملت إلى كولردج آخر. وريبما لم 
يتذكر هذان الشخصان وهما يكتبان عن هملت أن واجبهما الأول هو دراسة عمل 
فني . أما نوع النقد الذي أنتجه كل من جوته وكولردج فيما كتباء عن هملت فقد 
كان أشد الأنواع الممكنة تضليلا؛ إذ إن كلا مهما كان ب يتمتع باستبصار ناقد لامجال 
للشك فيهء وكان يغلف أخطاءه النقدية بغلاف العقل. وذلك باستبداله بهملت 
شكسبير «هملت» من إنتاج موهبته الذاتية . ويجب أن نحمد الله لأن والتر بيتر لم 
يركز انتباهه على هذه الرواية . 


يواوه عب لبي تنيت ا بسي سوا وات بيب : 
مؤلف : الغابة المقدسة )١97(‏ ولانسترت أندروز 419140 معط عرزي ٠‏ : الشاعر والكاتب المسرحي 


والناقد »)١9177(‏ مهمة الشعر ومهمة النقد .)١977(‏ السعي وراء آلهة غعريبة .)١4177(‏ مقالاات اليزابيئية 
.)١97”5(‏ ومقالات قديمة وحليثه ١)‏ ). 
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لقد أصدر كاتبان معاصرانَ؛ هما السيد ج- ع وويرتسوت والببروفسور ستول 
من ججامعة ميئيسوتا» كنبا صغيرة تغبر غن الاتهاد الآخر؛ وهذه الكتب استحق 
المديح . أما السيد ستول فيؤدي لنا خدمة بلفته نظرنا إلى جهود نقاد القرنين السابع 
عشر والثامن عشر ملاحظأ أن معرفتهم بعلم النفس كانت أقل من معرفة نقاد هملت 
المحدثينء إلا أنهم كانوا أقرب روحياً إلى فن شكسبير . وبما أنهم أصروا على أهمية 
التأثير الكلي أكثر من إصرارهم على أهمية الشخصية الأساسية. فقد كانوا أقرب» 
بطريقتهم القديمة الطراز» إلى سر الفن الدرامي بشكل عام . 

ماهو العمل الفني؟ إن العمل الفني لايمكن تفسيره إذ ليس هنالك ما يدعو 
إلى ذلك . كل ما نستطيع عمله هو أن ننقده تبعا لمقاييس» وذلك بمقارنته مع 
الأعمال الفنية الأخرى . أما من حيث «التفسير» فالواجب الأول هو تقديم الحقائق 
التاريخية المتعلقة بالموضوعء والتي لايفترض أن يعرفها القارئ 

هذا ويشير السيد روبرتسون بأدب إلى إخفاق النقاد في «تفسيرهم» لهملت». 
إذ يتجاهلون أموراً يجدر بها أن تكو شديدة الوضوح: إن مسرسية عملت سلسلة 
طبقات متعددة وهي تمثل مجهودات سالسلة من الأشخاص يعدل كل منهم أعمال 
سابقيه حسب ما يستطيع . 

وإذا ما ارتأينا أن مسرحية هملت مركبة من مواد أكثر فجاجة, بدلا من أن 
نتصور أنها فى مجموعها نتاج تخطيط شكسبيرء وأن هذه المواد قد بقيت في 
المسرحية حتى في شكلها النهائي» فإن المسرحية ستبدو لنا انذاك مختلفة غاية 
الاختلاف عما كانت تبدو عليه . 

إننا تحرف أن ثمة مسرحية عن هملت من تأليف توماس كيد ء ذي العيقريا 
الدرامية (إن لم تكن شعرية) الغريبة. ومسرحية كيد هذه أقدم من مسرحي 
لاسي و #ها ل جميع الاحتمالاات تقول | إنه مؤلف روايتين على درجة كبيرة من 
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العباي حرما ا : 
:بن سما "التراجيديا الإسبانية» ثم «آردن فيفرشاء) وبإمكاننا أن نخمن ما كا: 
' 1 ود حمن نت 
عليه هذه | من خلال أمى . +إدده 
ظ * السرحية من خحلال أمور ثلاثة: من التراجيديا الإسبانية ذاتها ومن كاية 
بلمور سلكت © اي (ا لغابة |- جميلة»» التي لابد أن تكون مس حبة هملت [كد ماددة 


عليهاء م من نسخة مثلت في ألمانيا في حياة شكسبير» وهي تحوي أدلة قوية تشير 
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إلى أنها قد اعتمدت الرواية الأقدم لا الأحدث, ويتضح لنا من عذه المصادر اأكلازة 
ان الباعث في المسرحية كان مجرد باعث انتقامى . وأن العمل أو التأخير قد تسبباء 


كما في التراجيديا الإسبانية» عن صعوبة اغتيال ملك محاط بحرسه» وأن هملت 
فد اصطنع «الجنون» كي يتفادى الشك ونجح في ذلك . إلا أننا نمجد في المسرحية 
النهائية لشكسبير» باعثا أكثر أهمية من الانتقام» إلى درجة يثلم معها حدته فيها 
بشكل واضح.ء أما تأخر الثأر فلا تعلله الضرورة أو الاقتضاء»ء كما أن تأثير الجنون 
على الملك كان في إثارة شكوكه لا في إخمادها. إلا أن هذا التغيير في مسرحية 
هملت ليس كاملا إلى درجة مقنعة» كما أن هناك تعابير لفظية قريبة جداً مما ورد في 
«التراجيديا الإسبانية»؛ ما لايدع مجالاً للشك بأن شكسبير كان في بعض المواضع 

وأخيراء ثمة مشاهد لايمكن تفسيرها كمشهد بولونيوس- ليارتيز: 
وبولونيوس- رينالدوء إذ ليس هنالك أي مبرر لوجودها. أما هذه المشاهد فلم 
تكب باسلوب كيد الشعري» كما أن هنالك شكا في اضماتها إلى أسلوب 
شكسبير. ويعتقد السيد روبرتسون أنها مشاهد وجدت في مسرحية كيد الأصلية : 
ثم أعادت كتابتها يد ثالئة قد تكون يد تشابمان قبل أن يلمسها شكسبير . وينهي 
السيد روبرتسون قوله بطريقة شديدة الإقناع فيقول إن المسرحية الأصلية لكبد, 
كغيرها من المسرحيات الانتقامية المعنية؛ هي في جزئين» وكل جزء فى خمسة 
فصول . ونحن نعتقد أن نتيجة أبحاث السيد روبرتسون نتيجة مسلم بها: وهى أن 
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هملت شكسبير - في حدود ما ألفه منها- مسرحية تبحث في تأثير خطيئة والدة على 
ابنهاء وأن شكسبير لم يستطع أن يفرض هذا الباعث بنجاح على مادة المسرحية 
القديمة «الصعبة المراس» . 

ليس هنالك من شك في جموح هذه المادة. وهي أبعد بكثير عن أن تكون 
تحفة شكسبير الرائعة؛ بل هي على العكس من ذلك إخفاق فني دون ريب . إن 
المسرحية» من نواح عديدة» محيرة مزعجة على خلاف ما نجد في كل مسرحيات 
شكسبير الأخرى: كما ئها أطول مسر حياتة» ورهما كاتنت أكقرها استفادا 
لمجهوداته؛ إلا أنه بالرغم من ذلك قد ترك فيها مشاهد زائدة متناقضة يمكن لمراجعة 
سريعة أن تلاحظها . كما أن نظم الشعر فيها متباين» فأبيات كالآتي : 


«انظر! الدجى ملفع بعباءة خمرية 


يسير على ندى تلك الهضبة الشرقية العالية» 
هي كأبيات شكسبير في «روميو وجولييت» 

أما الأبيات التالية الواردة في المشهد الثاني من الفصل الخامس : 
«سيدي نوع من الصراع كان في قابي 

لم يسمح لي بالنوم . 

ونهضت من غرفتي 


متلفعاً بعباءتي البحرية» وفي الظلام 

تلمست طريقي كي أجدهم! ونحققت رغبتي 

فنشلت جيوبهه!! 

فالها أبيات منبثقة عن شكسبير الناضج أتم نضج . . إننا نيحد الصنعة الفنية» 
وكذلك الأفكار» في وضع مزعزع ' ولذا يحق لنا أن نعزو هذه المسرحية» بالإضافة 
5غ - 
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إلى المسرحيات الأخرى الممتعة دات المادة الممتنعة االجامحة والنظم الشعري المدهش 
كمسرحية #واحدة بواحدة»: إلى فترة الأزمات في حياته التي تلتها فيما بعد 
تاجيا 

2 باته الناجحة التي بلغت ذروتها في «كوريولانس» ». وريما تكون 
"كوريولانس» أقل أهمية من «هملت». إلا أنهاء بالاشترك مع «أنطونيو 
وكايوباتره"» قد أحرزت بكل تأكيد أعظم نجاح فني لشكسبير : ومن يظن من الناس 
أن مسرحية هملت عمل فني . .. نظرا لاستمتاعه بقراءتها أكثر بكثير ممن يستمتع بها 
لأنها عمل فني ٠‏ إنها «موناليزا» الأدب . 

أما أسباب إخفاق هملت فلاتتضح للانسان مباشرة. والسيد روبرتسود 
لاريب محق في استنتاجه بأن العاطفة الأساسية للمسرحية هي شعور الابن تجاه أمه 
المذنبة : «إن لهجة هملت هى لهجة شخص قد قاسى العذاب الشديد يسبب انحطاط 
والدته. . وتكاد تكون خطيئة الأم في الدراما باعثاً يستحيل احتماله» إلا أنه يجب 
المحافظة على هذا الباعث وتأكيده كي يقدم لنا حلا نفسانيا أو يلمح بحل كهذا . » 

غير أن هذه ليست هي القصة بكاملهاء كما أنها ليست مجرد «خطيئة أم » لم 
يستطع شكسبير معاء لجتهاكماعالج شك عطيل وافتنان أنطونيو. وكبرياء 
كوريولانس . ولقد كان يمكن أن يتسع هذا الموضوع حتى يغدو تراجيديا مفهومة. 
كاملة» واضحه وضوح الشمس كبقية التراجيديات المذكورة . 

إن مسرحية هملت» كالمصائد» مليئة بمواد لم يستطع الكاتب أن يجذبها إلى 
المذنة نيحد أن حصره في موضع معين أمر صعبء كما أن حصر المشاعر الهامة في 
القصيدة صعت كذلك . ولايمكن الإشارة إلى هذا الشعور في حديث هملت, لأننا 
اذا فحصن المناجاتين الشهيرتين تأكدنا من أن شكسبير هو الناظم. أما من حيث 
اأذ مون فيمكر أن يعزى إلى شخص آخرهء ربما إلى مؤلف «انتقام بوسي دامبوا», 
المشهد الأول» الفصل الخامس . ونحن لانستدل على هملت شكسبير من خلال 
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لي تي بنينية بهاء بقدر ما نستدل 
عليه من أسلوب شكسبير الذي لايمكن إخفاؤه» والذي لايظهر مطلقافي 
المسرحية القديمة. 
إن الطريقة الوحيدة للتعبير عن العاطفة في قالب فني هي إيجاد «المكافى 
الملوضوعي»» وأعني بذلك مجموعة من المواضيع » ٠‏ ثم موقفا معيناء ثم سلسلة من 
الحوادث تكون جميعها بمثابة صيغة تصاغ فيها هذه العاطفة المعينة بحيث نستحضر 
العاطقة على التو جرد الوطلئع للمارججية التي يجب أن تتتهي لي “بي سيا ]ذا 
فحصت أي تراجيديا ناجحة لشكسبير فإنك سترى ما يعادل هذا تماماء وستجد أن 
حالة السيدة مكبث العقلية وهي دشي أثناء نومها قد نقلت إليك عن طريق تجميع 
ماهر لانطباعات حسية خيالية» كما أن كلمات مكبث عن سماعه بخبر وفاة زوجه 
تلوح لناء إذا تتبعنا حوادث المسرحية». و#أنياققيات الطلقت أوتوهاتيكيا من 
الحدث الأخير في السلسلة» وبذا نجد الحتمية في التوافق التام بين الحدث لخارجي 
والعاطفة . وهذا بالذات ما نفتقر إليه فى مسرحية هملت . إن ثمة عاطفة تسيطر 
على هملت (الإنسان)» ولايمكن التعبير عنها لأنها تتجاوز الحقائق التي تظهر لنا. 
وفى هذه النقطة بالذات يصح افتراض انطباق شخصية هملت على شخصية 
المؤلف : ذلك أن حيرة هملت المتسببة عن عدم وجود مكافئ موضوعي لمشاعره هي 
امتداد لحيرة خالقه إزاء مشكلته الفنية . والصعربة الثى تواجه هسملت عي تفورة 
و بسي نويا يو و ووس وو لذا فإن 
نفوره يكتنفها ثم يتجاوزها . . وهملت لذلك يستطيع فهم هذا الشعور ولايستطيع أذ 
يجعله محسوسا. لذا فإنه يبقى ليسمم حياته ويعترض طريق عمله د 
عمل تمكن يرضى هذا الشعور. , كلما لم تستطع أي محاولة لشكسير مع جيك 
المسرحية أن تساعد في التعبير عن شخصية هملت . ١‏ سد يناك ينمط يكل 
الأمورالمعلومة في المشكلة تمنع وجود أي تعادل موضوعيء | إذ لو صور جر'م 
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جرترود بطريقة أشد لتكونت في نفس هملت قاعدة لعاطفة مختلفة تماء 
الاختلاف . أما والحال كما هوى فإن سلبية جرترود وتفاهة شخصيتها هما السبب 
الذي يثير في هملت عاطفة لاتستطيع جرترود أن تجسدها. 

أما «جنون» هملت فكان في متناول يد شكسبير: وهو في المسرحية القديمة 
معجرد خدعة . ويمكننا أن نفترض أن جنونه قد فهم على أنه خدعة حتى النهاية 
بالنسية للجمهورء أما بالنسبة لشكسبير قهو أقل من جترة وأكفر من تصبتع . 
ورعونة هملتء وتكراره للعبارات» واستعماله التورية ليست جزءاً من خطة 
مدبرة؛ مصطنعة» بل هي نوع من التنفيس العاطفي. إنهاء بالنسبة لشخصية 
هملت» مجون عاطفة لاتستطيع أن تجد لها منفذاً في عمل . وهي» بالنسبة للكاتب 
المسرحي» مجون عاطفة لايستطيع التعبير عنها فنياً. إن الشعور القويء الْنتشي 
أو المفزع. سواء تعلق بموضوع مجسد أم تجاوزه» هو أمر يعرفه كل شسخص 
حساس . وهوء دون ريب» موضوع دراسة الباثولوجيين . ويتكرر حدوث مثل 
هذه المشاعر في فترة المراهقة: أما الإنسان العادي فيدخل مثل هذه المشاعر في 
سبات أو أنه يقذمها حت تلائم دنيا الأعمالء إلا أن الفنان يسحفظ بها سية وذلك 
من خلال قدرته على تكثيف الحوادث تبعا لعواطفه. إن هملت لافورج شخص 
مراهق» أما هملت شكسبير فليس كذلكء إذ إنه لايفسر بهذا التفسير ولايمتلك 
المبرر. لذا يجب أن نعترف ببساطة أن شكسبير قد عالج مشكلة برهنت على كونها 
فوق طاقته. أمالماذا حاول ذلك على الإطلاق فهو لغز ليس له حل . ونحن نحب 
أن نعرف ما إذا كان قد قرأ من مونتين الفصل الثاني» القسم الثاني عشر من اعتذار 
الرهون سيبوتكة: وإذا كان قد قرأه فمتى؟ وهل حدثت القراءة عقب تجربة 
شخصية معينة أم أثناءها؟ وأخيرا يجب أن نعرف شيئاً غير معروف نظرياًء لأننا 
نفترض أنه تجربة قد تجاوزت الوقائع كما تبين لناء ويجب أن نفهم أشياء لم يفهمها 
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ت. س . اليوت 
حوار حول الشعر الدرامي 


ي- كنت تقول يا «ب» إن النقاد والدراميين القدماء- أمثال أرسطو وكورني 
ودرايدن- قد أحسنوا صنعاً ببحثهم قوانين الدراما وأن المشكلة مختلفة كلياً ومعقدة 
جدا بالنسبة إليناء تما يناسب فكرة لي سأعرضها بعد دقيقة واحدة. إلا أنني أحب 
أن أعرف أولاً وجوه الخلاف التي تجدها أنت . 

ب : لاحاجة لأن أتعمق في الموضوع كي أقنعك بوجهة نظري . خذ أرسطو 
أولاً؛ لقد توفر له نوع واحد من الدراما كي يبحث فيه» وكان باستطاعته أن يعمل 
فليا ضع دوه أتيراف هذه القراماء ]د لم يكن سعيراً على أن يبعت أو عقا 
التحزبات الدينية أو الأخلاقية أو الفنية لقومه» ولم يكن مضطرا لأن يحب أشياء 
كثيرة نحن مجبرون على حبهاء ذلك لأنه لم يعرف أشياء كثيرة كالتي نعرفها. 
وكلما قل ما تعرفه وتحبه» كان من الأسهل أن تكون قوانين جمالية. وكذلك لم 
يكن عليه أن يبحث عن المفاهيم العالمية أو الضرورية لزمنه . وقد أتيحت له فرصة 
أنفيل كي يستدل على يعضن هله الأشياء اجدامعة ويعرف ها هو مهيح في عهده. 
أما درايدن فإني استشهد به لأن هناك ثغرة واضحة جد بين الدراما في العصر 
اللماكوبى التبودوري وبينها في عصر رجوع الملكية .. ونحن تعرف عن إققال السارح 
إلخ. .. وغيل إلى تعظيم الفوارق والصعوبات. . إلا أن المفوارق بين درايدن وبين 
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جوتسون بثلا لد 


يه 
ار الب ا دبي 
كليم . ذلك أن عالم درايدن من ناحية» وعالم 


تسبي وجبرنسوا من ناسها تانية: كانا من نوع واحد ولهما مستلزمات دينية 
خلاقية فنية متشابهة؛ ولكن ما الذي نشترك فيه نحن مع كتتاب المسرح 
الشهيرين الذين ذكر: تهم الآن؟ ولئعد إلى أرسطو لحظة واحدةء ولتلحل كيقه أننا 
نعرف (لسوء الحظ) عن الدراما اليونانية أكثر ثما عرف هو بكثير. لم يكن أرسطو 
ملزما بالتفكير في علاقة الدراما بالدين» أو بالاهتمام بالأخلاق التقليدية 
للهيلينيين» أو الخوض في علاقة الفن بالسياسة. ولم يكن مجبرا على الاصطدام 
بعلم الجمال الألماني والإيطالي» أو قراءة مؤلفات الآنسة هاريسون أو السيد 
كورنفورد الشديدة الأهمية» أو ما يترجمه البروفسور مريء أو أن يحسب حساب 
المسرح كمشروع ناجح . 

وكذلكء لم يعبأ كل من دريدان» وكورني الذي تعلم من دريدان الكثيرء 
بزيادة معرفته بالحضارة اليونانية ليون تلد لاست قي 1 
ولم يشعروا بجميع بع الفروق القائمة بين المدنية اليونانية والرومانية وبين مدنيتهم . أما 
بح فإننا نعرف أكشر من اللازم؛ والقليل جداً هو الذي تقتنع به؛ وأدبنا بديل عن 
الدين» كما أن ديننا بديل عن الأدب . وم الأفضل أن نقرر ما يسليتا بدلا من أن 
ا 


نسل ل الرقنت ادر بالاضافة إلى التسايةة 


ن- سبق أن ذكرت قائمة بكتاب الدراما وأعتقد أن مقاصدهم كانت متباينة . 
أما بينرو مثلا فكان مهتما بتعيين مشاكل عصره؛ أو كما يقال في الرطانة البربرية 
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لأيامنا «طرح» هذه المشاكل» وقد عني بُذلك أكثر مما عني بالإجابة عنها. أماشو 
فقد كان على العكس من ذلك مهتماً بالإجابة عن هذه المشاكل أكثر بكثير من مجرد 
عرضها. وكل من هذين الكاتبين المثقفين كان له باعث أخلاقي قوي . إلا أن هزا 
الباعث الأخلاقي لايظهر عند السادة آرلين أو كوارد»ء فالدراما التي ألفاها كانت 
تسلية محضة. غير أن هذين الاتجاهين المتطرفين يسيران متواكبين. والمشكلة 
بمجموعها هي من الذي تسليه الدراما؟ وما نوع هذه التسلية؟ 

ي- إنني شخصياً لاأقر بأن أحد هؤلاء الأشخاص يقصد إلى التسلية» وليس 
هناك شيء ندعوه بالتسلية المطلقة . وكل ما هنالك أن هؤلاء الكتاب منشغلون 
بتملق ميول عامة الشعب أو ميولهم الشخصية . وأنا لاأفترض دقيقة واحدة أن شو 
أو بينرو أو السيد كوارد قد بذلوا ساعة واحدة في دراسة علم الأخلاق. إلا أن 
ذكاءهم يظهر في اكتشافهم السلوك الذي يحب جمهورهم أن يسلكه» ثم تشجيع 
هذا الجمهور على هذا السلوك بعرضهم شخصيات تتصرف على هذه الشاكلة . 

د. - ولماذا نتتوقع من كاتب الدراما أن يقضي ولو خمس دقائق في دراسة 
الأخلاق؟ 

ب - كلامك صائب إلا أنه من المفروض أن ينكد الكاقب اتباهاً أخعلاقياً 
مشتركا مع الجمهور . وقد كان اسخيلوس وسوفوكليس والاليزابيئييون وكتاب 
الدراما في عصر رجوع الملكية يصنعون ذلك . إلا أن هذا الاتجاه الخلقي يجب أن 
يكون قائماً من قبل» وليس من عمل كاتب الدراما أن يفرضه على الجمهور . 

ى- ما هو الاتجاه الأخلاقي في كتاب درايدن «السيد لمبرهام»؟ 


ن- التنزه عن الخطأء إذ لايمكننا أن نطعن في عفة الدراما في عصر رجو 
الملكة . إنها تتتحل أخلاق المسيحية المتعصبة. وتسخر في (الكوميديا) من طبيعه 
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الان اله يك. 
بيات لأنه لايحيا على مستوى هذه الأخلاق. أما احتفاظها باحترا 


ام الأ 
السيفنا ا 
ديه فيتجلى في تصويرها إخفاق الإنسان» وموقف الكافر من الدين؛ إذ 
لا ظ 
يمزع مين السيان و 0 بالتجديف أون من الإيمان . 
تصور أن السيد * 


بالفضلة: وهي تعتمد فى وجودها عليها .لمآ نولل طلاكة ايت 
في غرفة الاستقبال» فلا يعتمد على الفضيلة . 


الملكية مشبعة 


ي- إنك تتكلم وكأن الدراما مجرد أخلاق ثابتة . أما أنا فسأنقل البحث لحظة 
واحدة إلى مسألة الشكل . إني أتكلم كشخص غير راض عن كل من الدراما 
الاليزابيثية والدراما التي كتبها بينرو أو باري قبل سنين قليلة . كنا نحن جميعاً نجد 
متعة كبيرة في الباليه الروسية. كان يبدو فيها كل شيء تريده في الدراما ما عدا 
الشعر. ولم تلقن الباليه دروسا ولكن كان لها شكل . وقد بدا أنها أحيت العنصر 
الأكثر اعتناء بالشكل الذي نشتهيه في الدراما. إنني أوافق على أنني لم أنل المتعة 
نفسها من الباليه الأحدث عهداء ولكنني ألوم السيد دياجهليف على ذلك» لامبدأً 
الباليه. ولو كان للدراما مستقبل» وخاصة الدراما الشعرية» ألا يكون اتجاهها ذلك 
الذي حددته الباليه؟ أليست المسألة مسألة شكل أكثر تما هي مسألة الدرجة التي 
تعتمدان فيها على الشكل؟ 

-١‏ إننى أؤيدك في هذه النقطة . فالناس يميلون إلى الظن بأن الشعر يقيد 
الدراماء وأنه يحدد مداها العاطفي وحقيقتها الواقعة . وهم يقولون إن الناس كانوا 
راضين عن الشعر في الدراما في وقت مضىء لأنهم كانوا يقنعون بمدى عاطفي 
مقيد مصطنع , والنشر فقط هو الذي يستطيع أن يعطي الشعور الحديث حقه وأن 
يطابق الواقع . ولكن أليس كل تمثيل درامي شيئا مصطنعا؟ ألا نخدع أنفسنا عندما 
نهدف إلى واقعية أكثر؟ ألا نقنع أنفسنا بالمظاهر بدلاً من الإصرار على الأساسي؟ 


ب بلاج - 


وهل تغير الشعور الإنساني كثي را منذ اسخيلوس حتى عصر هذا؟ إنني أؤكد 
العكس: وأقول إن الدراما التشرية هي مجرد محصول ثانوي طفيف درام 
الشعرية . والروح البشرية في حالا ت التوتر العاطفي ؛ تسعى للتعبير عن نفسها 
عن طريق الشعر . إن مهمة طبيب الأمراض العصبية؛ لامهمتي» أن يكتشف 
السبب فى ذلك»؛ وفى علاقة الشعور بالإيقاع وكيفية حدوث هذه العلافة : إن 
الدراما التكرية» على لي ساكة فيل إلى تأكيد الأمور السطحية السريعة الزوال: 
إما إذا أردنا أن نصل إلى ما هو عالمي ودائم فإننا ميل حينذاك إلى التعبير عن أنفسنا 
عن طريق الشعر . 

د- لنعد إلى نقطة البحث ولنسأل هل يمكن ربط هذه الأمور بالباليه؟ وكيف 
تهتم الباليه بالأمور الخالدة والعالمية؟ ظ 

ب- إن الباليه قيّمة لأنها اهتمت لاشعورياً بالشكل الخالد» ثم إنها غير 
مجدية لأنها عنيت بمحتوى سريع الزوال. وإذا استثنينا سترافنسكي» وهو 
موسيقي حقيقي» وكوكتو» وهو كاتب مسرحي أصيل» فما مصدر القوة في 
الباليه؟ إن قوتها تكمن في قوة العرف والممارسة. وإذا كنا منصفين فهي من أصل 
طلياني لاروسي». يعود إلى قرون عديدة. ويكفينا أن نقول إن كل راقص قدير فد 
تحمل تدريباً أشبه بالتدريب الأخلاقي» فهل يتحمل أي تمثل ناجح في عصرنا هذا 
ما يشبه ذلك؟ 

ى-يبدو أن هذا القول يقدم لنا النغرة التي كنت أنتظرها . كلكم موافقود 
على الباليه لأنها نظام من التدريب الجسماني» والحركات التقليدية الرمزية المحكمة 
الإتقان. إنها طقس من الطقوس شديد القابلية للتلاؤم . وزيبلق ينا نمتدحه أكثر ثما 
نمتدح التنويع فيه . حسناً . لقد تكلم «ب» عن معرفتنا بما سبق الدراما اليونانية في 
بلاد اليونان» وذكر ضمناً أننا نعرف عنها أكثر مما عرفه درايدن أو أرسطو أو كتاب 
الدراما اليونان أنفسهم . وأقول إننا نمجد الدراما الكاملة المثالية في الاحتفال 
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بالقدس . وأقول أيضاء مستنداً إلى العلماء الذين يذكرهم ب (وآخرين غيرهم): 

إن الدراما تنشأ عن الطقوس الدينية» ولاتستطيع أن تبتعد عنها. وأتفق مع اب» 

بالقول بأن مشكلة الدراما كانت أبسط بالنسبة لأرسطو ودرايدن وكورني منها 

بالنسبة إلينا. كان عليهم أن يأخذوا الأمور كما يجدونهاء ولكننا عندما نرى الدرجة 

التي تنوعت في حدودها الدراما في وقتنا الحاضر» نرى أن الرجوع إلى الطقوس 

الذينية ليس حير الخل الرحيد. 

الاكتفاء الدرامي الوحيد الذي أجده الآن هو في قداس كبير متقن الأداء . ألا 
يتوفر لك فيه كل شيء ضروري؟ وإذا اعتبرت طقوس الكنيسة خلال الدورة 
السنوية فإنك لاريب حاصل على تمثيل لدراما كاملة . إن القداس دراما صغيرة 
مشتملة على جميع الوحدات . لكنك تحصل في السنة الكنيسية على تمثيل كامل 
ندراما اقلق بأكملها ‏ 
ى- ليست المسألة مسألة كون القداس درامياً أم لاء بل هي علاقة الدراما 

بالقداس . إننا يجب أن نأخذ الأمور كما نجدهاء فهل نقول إن القداس يشبع حنيننا 
للدراما؟ أعتقد أن مجرد فحص سريع كاف للإجابة عن ذلك بالنفي . كنت اعرف 
رعذ يعتتق الآراء نا نفسها التي يبدو أنك تحملها يا «(ب»» كان يذهب إلى القداس 
الكبير كل يوم أحد ويعنى بشكل خاص في إيجاد كنيسة يؤدي فيها القداس بشكل 
مقرم . . وبما أنني كنت أرافقه في بعض الأحيان. فإنني أستطيع أن أشهد بأن القداس 
كان يبلغ به حدا من الاكتفاء ء هائلا ٠‏ بل متطرفاء يكاد يشبه العربدة : إلا أتنى » 
عندما بدأت أبحث في سلوكه؛ أدركت أنه مصاب باضطراب نوعي» فلم يكن 
انتباهه منصباً على معنى القداسء إذ إنه لم يكن مؤمنأء وهو من أتباع برجسون»ٍ 
بل على فن القداس . . كان القداس يشبع رغباته الدرامية؛ لأنه لم يكن مهتما 
بالقداس بحد ذاته بل بالدراما المنبئقة عنه . . أماها أوذ تأكيده : فهو أنه لادخل لك 


بحضور القداس إلا إذا كنت مؤمنا . وحتى إذا قلت مؤهتاً فنستكون لك رقبات 


ات 


درامية تبحث عن إشباع لها بطرق أخرى . إذ إن الإنسان يعيش على مستويات 
مختلفة . أعتقد أننا بحاجة إلى إيمان ديني (وليس من الضروري أن تعتقد بذلك 
حتى تنابع جدلي) وكذلك نحن بحاجة إلى تسلية (ولن يكون نوع التسلية غير 
متعلق بإعائتا الديني) . ولاممكن للأدب أن يحل محل الدين» لا لأننا بحاجة إلى 
دين ب| لألذا أيضما بحاجة إلى أدب . والدين لايصلح أن يكون بديلا للدراماء كما 
أن الدراما لاتصلح أن تكون بديلا للدين . وإذا كان بوسعنا العيش بدون دين 
فلتتمتع بالمسرح دون أن نتظاهر بأنه دين . وإذا كان بإمكاننا أن نحيا دون دراما. 
فلتكف عن التظاهر بأن الدين هو الدراما. إن الاختلاف يكمن في نوع الانتباه. 
ولو كنا أصحاب دين لما شعرنا بالقداس كفن. إلا بمقدار ما يتتعارض سوء ادائه مع 
عبادتنا . وليس الإنسان الورع في حضوره القداس مشابها في حالته العقلية للإنسان 
الذاهس لمشاهدة دراماء إنه يشترك بالآداء شخصياء وهذه النقطة هي التي توجد 
الفارق . إننا أثناء المشاركة نشعر شعور ا ساميا بحقائق معبيتة ولالشعر يقيرها» إلا 
أننا بشر» نتوق إلى تمثيليات تشعرنا شعوراً واعيا ناقداً بتلك الحقائق الأخرى 
ونحن لانستطيع الاكتفاء بالشعور بالحقائق السماوية» بل يجب أن نشعر أيضا 
بالحقائق البشرية» ثما يجعلنا نتوق إلى طقوس أقل علاقة بالسماء نكون بموجبها 
متفر جين أكثر منا مشاركين. ولذا فإننا نحتاج» بالإضافة إلى القداس» إلى دراما 
إنسانية متعلقة بالدراما الإلهية ولكنها مختلفة عنها . 

ي- لقد اعترفت بكل ما توقعته وبأكثر من ذلك . وتلك هي العلاقة الأساسية 
بين الدراما والطقوس الد 

وو - لدي اقتراح أود عرضه أمامكم . . إنه كما يل ؛ هل نفهم من ذلك أن شكل 
الدراما يجب أن يختلف من عصر إلى آخر تبعاً للدعاوى الدينية لذلك العصر؟ أي 
أن الدراما تمثل الرابطة بين الحاجة والاكتفاء البشري وبين الحاجة والاكتفاء ء الديني 


2 0 


الذي بقدم» العصر وجتلما يكون للعصر شعائر واعتقاد ديني معين فإن الدراما 
يعجب أن تميل نحو الواقعية وبإمكانها أن تفعل ذلك . وأقول نحو الواقعية ولاأقول 
تصل إليها. . وكلما كانت المبادئ الدينية والأخلاقية أكثر تحديداً. كان من الأسهل 
على الدراما أن تتحرك نحو ما يطلق عليه الآن اسم التصوير الفوتوغرافى | وكله 


كانت المعتقدات الدينية والأخلاقية أكثر ميوعة وفوضوية اتجهت الدراما وجهة 


الطمموس الدينية . لذا فئمة علاقة ثابتة بين الدراما وبين دين العصر الذي تبرز فيه . 
لقد اتجهت الحركة رمن درايدن وكورني وأرسطو إلى الحرية . وربما يتتوجب على 
حركتنا أن تتجه نحو ما أطلقنا عليه» عندما عرضنا للباليه» اسم الشكل . 

ي- بالرغم من أن هذه النظرية ممتعة إلا أنها تفتقر إلى سند تاريخي» وتنتهي 
إلى ما توصلت إليه شخصيا . آما إذا أروت الشكل فيجب أن تتحدر إلى أغوار 
أعمق من التكنيك الدرامي . 

س- بودي أن أقاطعكم الآن خشية أن أنسى ما أود ذكره؛ أنتم تتحدثون عن 
الشكل والمحتوى والحرية والتقييد. وكأن كل شيء يتغير تغيرأً لاحدود له. كما إنني 
أختلف عنكم بكوني قد درست دراما «الفوبورج» الشعبية» وما ألاحظه في هذه 
الدراما هو ثبات الأخلاق. ودراما الضواحي في وقتنا الحاضر تتمتع جوهرياً 
بالأخلاق ذاتها التي تمتعت بها أيام «آردن فيفر شام» و«تراجيديا يوركشير». إنني 
أتفق مع «ب» بالنسبة لكوميديا عصر رجوع الملكية» فهي تقدمة ثمينة للأخلاق 
المسيحية . ولنأخذ روح النكتة عن الكوميدي الإنكليزي العظيم إرني لوتنجاء إنها 
فاجرة «إذا أردت»», إلا أن هذا الفجور تقدمة للأخلاق البريطانية التقليدية 
واعتراف. وأنا شخصياً عضو في حزب العمالء إلا أنني أؤمن بالملكية 
وبامبراطورية اسلنجتون» ولاأومن بالأغنياء والأثرياء الذين يخدمهم كتّاب الدراما 
المشهورين عند الجمهور. أما ما كنت أقوله فهو أن دراما الضواحي هى سليمة 


كس ررد ف النقد م 5/8 


أخلاقياً» والشعر هو نتاج هذه السلامة . أما الطيعة الإنسانية فلا تتخير . ولنتثقا 
ماو 


اديه سهد مأ قواء] 

بيت - كان وليام آرتشر رجلاً شريفاً جدا »وكانت له خطيئة واحدة كنات 
دزامي هي أنه لم يعرف شسيئاً عن الش . وبالاضافة إلى ذلك» فقن أمطا خبطا 
شنيعاً بافتراض أن القيمة الدرامية لعمل درامي يمكن تقديرها دون الرجوع إلى قيمته 
تورنور. وبما أن آرتشر لم يدرك أن الاختلاف بين القدرة الدرامية والشعرية اقل من 
الاختلاف بين الخوار والجبن فإنه ارتكب خطأ بافتراضه أن إبسن كان في ميدان 
المسرح أعظم من تورنور . لقد كان أعظم إذا أردت» إلا أنه لن يعمر المدة التي 
النقائص الدرامية بالجودة الشعرية . ولنتجاهل تورنور ولنستشهد بشكسبير . 

س- هل تعنى أن شكسبير يفوق إبسن في ميدان الدراما لأنه يفوقه في ميدان 
الشعر لا لأنه يفوقه في ميدان الدراما؟ 

ن- هذاما أعنيه بالذات, وأي شعر عظيم لايكون دراميا؟ حى الكتاب 
الثانويود» كتاب مجموعة الأشعار اليونانية. وكدذلك هارسيال ذاته: هم شعراء 
دراميون. ومن أكثر درامية من هوميروس او دانتي؟ إنما نحن بشرء وما الذي يهمنا 
' لعما. الإنساا اقف الإنسانية؟ أولايشغلنا دانتى عندما يهاجم السر 
أككر مهرد | الإنساني والموائف 9 6 تي يهاجم 
الإلهي بمقدرة فائقة» ألا يشغلنا بموقف الإنسان من هذا السر الذي هو موت 

| 
؟ لقد كان ش> ير كاتب دراما عظيماً وشاعراً عظيماء ولكننا إذا عزلنا الشعر 
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عن الدراما عزلاً تاماً فهل يحق لنا أن نقول إن شكسبير ككاتب درامي كان أعظم من 
إبسن أو شو؟ 

لقد كان شو مقارباً لشكسبير لأن شو ليس بشاعرء إلا أنني لست مصيباً كل 
الوصابة في هذا القول» فشو كان شاعراً إلى اليوم الذي ولد فيه إذ إن شو الشاعر 
ولد ميتا. وكان يمتلك كماً هائلاً من الشعر ولكنه كله ميت . لقد كان شو ناضجاً 
قبل أوانه بالنسبة للدراماء وأقل من ناقص في النمو بالنسبة للشعر . وأفضل ما يمكن 
أن نقوله عن شو هو أنه لم يقرأ جميع الكتب المتداولة عن العلوم التي قرأها السادة 
ويلزواسقفف بارئز: 

ي- نعم إن شكسبير يخيب آمالنا والسيد آرتشر على حق . أما خطأ آرتشر 
الوحيد فهو مهاجمته للكتاب الثانويين للدراما الاليزابيثية» ثم عدم إدراكه أنه كان 
مجبرا على مهاجمة شكسبير أيضاً. كان مخطئا -كما قلت- في ظنه بأن الدراما 
والكبعر شيئاق مخطلقان. ولر رآهما شككا راحدا لاضطر إلى الأغترافه بأن سيريل 
تووثور كان كاتبا دراسياً عظيماء وكذلك كان جونسوت» وين عارلو كان كاتا دراميا 
عظيماً جداً وكذلك وبسترء وبأن شكسبير كان كاتبا دراميا وشاعرا متفوقا إلى 
درجة كان من الأفضل معها أن يخلع السيد آرتشر نعليه احتراما عوضاً عن تهربه من 
مواجهة الحقيقة» وبدلاً من أن يطلب من شكسبير أن يتحمل تهجمه عليه . ولو 
اختار السيد وليام آرتشر أن يطلب من شكسبير تحمل ذلك التهجم لتحملهء إلا أنه 
لم يفعل ذلك . 

د- أعتقد أن فكرة كل من «ب» و«ي» عن علاقة الشعر بالدراما فكرة 
مشوشة؛ وخصوصاً فكرة اب2» فكما أن آرتشر قد فصلهما عن بعضهما آلياً: 
كذلك فإن آنه قل وسسدهها آليا. 
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ولنجعل الأمر أكثر وضوحاً بعرضه بطريقة أخرىء وتناول نقطة أغفلها 
(لب) . لوكانت الدراما تنجه نحو الدراما الشعرية» لاعن طريق إضافة الزخرف 
والشدبيج أو عن طريق تحاديد متياسهاء فإننا يجب أن ندوقع من شاعر دراي 
كشكسيير أن يكتب أجمهل شعره : فى أقوى مشاعده عراسيةء وعذا ها جد قاما. إد 
السبب ادي يجملها عليمة من تاحية درامية هوالسبب ذاه الذي يجعلها عظيمة 
من ناحية شعرية . إلا أن أحداً لايشير إلى بعض مسرحيات شكسبير وكأنه أكثر 
شاعرية». وإلى يعشيها الآخمر وكأنه أشك.درامية فالمسرحيات ذاتها هي أعظم 
مسرحياته شعراً ودراما معاً. وليس هذا ناتجاً عن اجتماع وجهتين من النشاط» و انما 
هو مجرد انطلاق كامل لفاعلية واحدة. إنني أوافق على أن الكاتب الدرامي الذي 
ليس شاعراً هو أقل عظمة في نطاق الدراما بسبب ذلك . 

في- إن الشىء ء العجيب بالسبة لوليام آر: نشر هو أنه كان يستطيع إلى حد ما أن 
يتعرف على الشعر عندما يراه. إلا أنه عندها كان نتتاول اليزابيثيين كتشاعان -قرقلات 
ويصادف نصاً شعرياً له كان يرفض تقبله كنص درامي» ويقول مادام ذلك 
شعراً فهذه دلالة على أنه ليس بدراما. وأذكر أني لاحظت عندما قرأت الكتاب أنه 
كان بوسع آرتشر دون ريب أن يتدقي نصوصاً غير درامية أو ناقصة درامياً من 
مسرحيات تشابمانء إلا أنه قد اخختار بدلا من ذلك خطاب كلير مونت الدرامي 
الرائع عن .رؤية الأشباس- كيثال على #الدهشة اخفيفة؟ . 

ى - ربما ساءه وجود الأشباح . 
ي - وهل ثمة ما هو أكثر درامية من شبح : 

س - نخلاصة ما قيل أنه ليست هناك اعلاقة» بين الشعر والدراماء ؛ فالشعر 

جرع ينجه نبحو الدراماء والدراما جميعها تتجه نحو الشعر. 
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ف - إن هذا تعميم نظيف وخطرء فأنت تعترف بأنك : نستمتع بفيض من 
الشعر لاتتمكن عينك المدربة أن تتبين فيه أي «اتهاه» نحو الدراما. ومن المفروض 
نتيجة لذلك أن : تمتع أيضا بقسط كبير من الدراما المكتوبة بأسلوب نثري واضح . 

ب - لابد أنه يفعل ذلك . إن بعض المسرحيات الاليزابيئية التى اعترض 
عليها السيد آرتشر هي في الحقيقة مسرحيات سيئة . وكثير منها- كما أشار السيد 
شو- شعر رديء» ويلاحظ شو أن كتابة شعر سيئ أسهل من كثابة ثقر جيد. 
ولاينكر هذه الحقيقة أحد. إلا أنه من السهل على شو أن يكتب نثراً جيداً» ومن 
المستحيل عليه أن يكتب. شعر ا جيدا. 

يي - إن سعيكم في مطاردة وليام ارتشرء وق كان هن الممكن أن تشر كوه 
وشأنه» قد أنساكم أن تخبرونا لماذا تخلى عنا شكسبير . 

ب - أعنى أن اعتراضات آرتشر على الدراما الاليزابيئية كانت تعتمد جزئياً 
الأنسانية» للتعب عن عدم إعجابه . إل ارش أ ادرااته الرئيسي ينطبق على 
ث 5 كما ينطبة على غيره. خيرا كان ذلك أم شراء لكان بإمكانه أن يعترف 
بضرورة ايجاد توضيح آخر أكثر عمقا . 

-١‏ هل : نستنتج من كلامك أنك تنتقد * شكسبير على أساس أن مسرحياته 
لاتربي خلقيا؟ 


آ- لكنك كنت منذ لحظات تدافع عن كوميديا عصر رجوع الملكية ضد تهمة 
عدم اللياقة واللاأخلاق . 


عو لم أقرج أدافع عن عدم لياقتها فليس هذا قصرورياً. وكلنا بحب عدم 
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لاقنها عندما تكون سريعة اخاطر حقاً كما هي في بعض الأحبان ٠‏ إلا أن 
ويتشرلي ومسألة شكسبير ليستا على المستوى ذاته . . وكوميديا عصر رجوع الملكية 
تبحث في الأخلاق الاجتماعية؛ وهي تفترض وجوه مجتمع» وتبعاً ذلك وجوه 
قوانين اججماعية وأخملاقية. (إنها تديه بالتقير بكونسون وبالقليل لشكسبير- وعلى 
أي حال فشكسبير كان أعظم من أن يكون تأثير متسعاً) والكوميديا تهزأ من أعضاء 
المجتمع الذين ينتهكون حرمة قوانينه . . أماتراجيديات شكسبير فهي تذهب إلى 
ماهو أعمق من ذلك بكثيرء إلا أنها تخبرنا فقط أن ضعف الشخصية يقود إلى 
الكوارث» وليس لها خلفية من نظام اجتماعي كتلك التي نراها عند كورني 
وسوفوكليس . 

- - وهل من الضروري أن يوجد ذلك . أنك لاتستطيع أن تستنتج تنتح من هذا 
أن شكسبير أقل شأناً من سوقوكليس وكورتي. 

ب- كلا لا أستطيع . كل ما أعرفه أن هناك شيئاً ناقصاء وأنني منزعج وغير 
مقتنع . وأعتقد أن أناساً آخرين يشعرون الشعور نفسه . وإذا استطعت أن أعزل 
شكسبير جانباً فإنني أفضله على كل كاتب درامي في كل عصرء إلا أنني لاأستطيع 
ذلك كلياًء بل أجد أن عصر شكسبير قد انجرف في تيار ثابت» وبالتأكيد مع بعض 
الدرامات الخلقية» نحو الفوضى والتشويش . 

س- إن هذا ليس له علاقة بالسؤال . 

ف لا 4 ريجا: 

وي إن الشاعر الدرامي- أينما وجد وفي أي زمان- لادخل له في خلفيته 
الخاصة» وهذا أمر خارج عن ارادته . وعمله فقط مع الجمهور. والدراما الاليزابيثية 
أو دراما شكسبييرء على أقل تعديل + كات سخلصة في تبرير خلفيتها بشدكل فتي٠‏ 
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ولكن يبدو لي أن الافتقار إلى التقاليد الأخلاقية والاجتماعية» ثم إلى التقاليد 
الفنية» على حد سواء» يعترض طريق الدراما الشعرية في الوقت الحاضر . إن شو 
هو أعظم كاتب أخلاقي على المسرح» وتقاليده سلبية تحتوي على كل ما لايؤمن به» 
ولكن شو لايستطيع أن يحول دون ذلك . 

آ- لن يترك لنا هذا النوع من الرقابة الأخلاقية شيئاء فهل أنتم على استعداد 
للقول بأنكم قد غدوتم أسوأ لأنكم قرأتم شكسبير وشاهدتم مسرحياته ممثلة . 

ب- كلا . 

آ- وهل أنتم على استعداد لأن تؤكدوا بأنكم لستم أفضل أو أحكم أو أسعد 

ب كاد + 

1- حسناً لقد سمعتكم تسخرون من فاجنر على اعتبار أنه "مؤذء إلا أنكم 
بن #سخلوا يز اتفكم عن خي نع يفمجو. . وهدذا برهن على أن علناً لايوجد فيه فن 
هو عالم غير مهذب أخلاقياء إنه عالم فقير حقا . 

ب- هذا صحيح . ولا أستطيع أن أكتب شيئاً جيدا إذا قيس بالمقاييس الفنية» 
لأن فيه دائماً مانستطيع أن نتعلمه منه. ولا أريد أن يكون شكسبير مختلفا عما هو 
علمه. فالمسألة كالحياة بشكل عام». ثمة أشياء عديدة في هذه الحياة أود أن أراها 
تتغير» إلا أن العالم دون حياة شريرة لايستحق العيش فيه . 

ى- ليس الأمر كذلك ماماً. وإنك لاتستطيع أن تفصل بين النقد الجمالى 
إنك تبدأ بالنقد الأدبى» ومهما كنت صارما في تذوقك للجمالء فإنك لاتلبث أن 
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عاجلاً أو آجلا أن تجتاز الحدود إلى شيء آخر . وأفضل أمر تفعله هو أن تقبل هذه 
الأوضاع وتعرف ما أنت فاعله عندما تقوم بأمر ما . . ويجب أن تعرف من جالب 
آخر كيف ومتى تعود أدراجك متتبعاً خطواتك السابقة» ويجب أن تكون رشيقا 
غاية في الرشاقة. وقد أبدأ بالتقد الأخلاقي لشكسبير لأعبر منه إلى النقد 
الجمالي أو بالعكس . 

ي- وكل ما تفعله هوأن تقود البحث في طريق خاطئ . 

س- إنني لا أستطيع الموافقة على ذلك التعميم المتهور عن فوضوية الدرام 
الاليزايقة» إنه دون شك سيجعل اللركف اللماضر أكثر خموضا . . وسدو أنثا متفقون 
على أن العالم الحديث عالم فوضوي. وكذلك فنحن غيل إلى الموافقة على أن 
الافتقار إلى التقاليد الاججماعة والأخلاقية يجعل مهمة الشاعر الدرامي أشد 
صعوبة إن لم تكن مستحيلة . ولكن إذا كان العصر الاليزابيثي واليعقوبي عصر 
فوضى وتشويشء وأنتج بالرغم من ذلك دراما شعرية عظيمة» فلم لانستطيع 
ذلك نبيء ؟ 

بيه لست أذرئ. 

س - ستضطر إلى تعديل قولك عن الدراما الاليزابيثية» وعليك أن تفعل 
ذلك على كل حال» إذ إن ثمة أشياء عديدة أخرى يتوجب اعتبارها قبل فكرة 
الانحلال النسيطة هذه . ومن البداية أقول إنه إنه لم يسبق أن تحقق لآمة من الم فترتان 
عظيمتان من الدراماء وفترتها العظيمة هي دائما فصيرة» وهي عظيمة بسبب و 
عدد صغير جدأ من كتاب الدراما العظام . . كما أئه لاايكن أن تكرر غئرة عظيمة جدا 
لأي نوع من الشعر. . وقد يمتلك كل عرق عظيم قوة تكفي فقط لفترة واحدة من 
السيادة الأدبية . 
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د- لولم يحصر «س» في طريق جانبي لقادنا حالاً إلى السياسة . 

آ- كل هذا صحيح وعادي تماماًء إلا أنه لايساعدنا. وعندما نبحث العصر 
الجافير لن تعوقنا فلسفة تاريهية قذرية عن الرغبة فى الدراها الشعرية) وعن 
الاعتقاد بوجود طريقة للحصول عليها. وبالإضافة إلى ذللك فإث الرغية الملعحة غي 
الدراما الشعرية أمر خالد فى الطبيعة البشرية . إنى إخال فى هذه اللحظة أن «ف» 
يتربص كي يطلق علينا ما يدعوه بالعوامل الاقتصادية ثم حالة الجمهورء والمنتجين 
وتكاليف المسارح ومنافسة دور السيئما الرخيصة الخ . وإني أعتقد أنك إذا أردت 
شيئا فإنك تستطيع نواله ولتذهب العوامل الاقتصادية إلى الجحيم . 

ف- إن طريقة الحصول عليه هى التحدث عنه . 

آ- إنني أحب الكلام عن هذه الأمورء وذلك ما يساعدني على التفكير . 

س- إنني أتفق مع «1» سواء فككر بالموضوع أم لا. وكل هذا الحديث عن 
الفترات الفنية ممتع ومفيد أحياناً عندما نبحث في الماضي» إلا أنه غير مجد عندما 
زعت الشافر لي ا ونيد لاسظة أنراع الطرق لماي "ني 
يعرفون المسرح ولكنهم ليسوا شعراءء وأكتفى بأن ألاحظ عن هذين التقيضين أن 
التجربة قد برهنت على عدم ملاءمة كل منهما لموضوعنا الحاضر . 


ج- يبدو أنك قد بحثت الدراما المعاصرة بأجمعها باستثناء مواضيع جوردون 
كريج وراينهاردت وما يرهولد والسير باري جاكسون. ومسرح الأولدفيك ويوجين 
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أونيل» وبيرانديلو وتولر. ولايهمنا هنا أساليب الانتاج- ولذا فإننا نحذف الأسماء 
الأربعة الأولى- بل يهمنا إنتاج شيء منتج . ولدي اقتراح واحد أقدمهء وسيكون 
هر الافعراح العملي الررحية للدي َم حقى الآن. إن علينا أن استابعر سيقزن 
حبوب أو استوديو وآ تشع سرحيات من تأليقنا» أو مشاهد عتفصلة من روايات 
نتتجها بأنفسنا ولأنفسنا دون السماح للأصدقاء بمشاهدتها . , وقد نععالى بالعصرين 
أولاً على الأقل فيما إذا كان لدينا شيء مشترك» وثانياً أشكال النظم الممكنة . 
ويجب أن نعثر على قالب شعري جديد كي يكون أداة مرضية لنا كما كان الشعر 
المرسل بالنسبة للاليزابيثيين . 

ف- إنني أعرف ما الذي سيحدث . سنبدأ ببيع التذاكر حتى تدفع النفقات» 
ثم نضطر إلى استيراد المسرحيات حتى نلبي الطلب» ثم ننتهي بمسرح صغير عالي 
تقليدي أو تمثيل شبيه بمجتمع أيام الاحاد . 

س- لقد لفت نظري شيء واحد في هذا الحديث , ثقد يدأنا بالككلام من 
درايدن ثم انتقلنا إلى الدراما الشعرية بشكل عام» ولم نتناول موضوعاً واحداً كان 
يعتقد درايدن أنه جدير بالبحث . وكل المواضيع التي تطرقنا إليها كانت مواضيع 
لايمكن أن يفكر بها درايدن على الإإطلاق . 

ى- إن بحث قوانين فن ما يزال حيأء يختلف تمام الاختلاف عن بحث الفن 
ذاته بعد الخسارة . وعندما يكون هناك ممارسة معاصرة فإنه يتتوجب على الناقد أن 
يبدأ من هذه النقطة. » كما أن النقد جميعه ينبغي أن يعود إليها . ولنلاحظ كم كانت 

ثقة درايدن بنفسه! حتى الفارق بين دراما عصره والعصر الاليزابيغي كان يبدو له أقل 
أهمية مما يبدو لناء ولم تكن الاضطرابات ومشاغبات الثورة الكبرى في تلك الاو" 
قل علأتك بعل . إنه يعترف بأن عصره أقل شأنا من سابقه وخصوصا في تلك 
الأمور التى تعتبرها نحن كذلك . إلا أنه يعتقد بأن جيله- - وكان في قرارة نفسه يفكر 
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بشخصه وبكبرياء لها ما يبررها- قد شرع في رفع مستوى الدراما التى سبققته 
وصقلها بطرق عدة. وهو محق في ذلك تماما . وينبغي أن ندرك العلاقة بين لون 
الدراما الخناص يه واللون الاليرابيثى كما أدركها هو والشقة ليست واسعة إلى الخد 
الذي اعتدنا أن نتصوره. كما أن التأثير الفرنسي كان أقل بكثير تما نفترض . إلا أن 
المشاكل التي بحثها لم يفت أوانها بعد. 

ي- لنأخذ وحدة المكان والزمان مثلاً . إن درايدن يقدم لنا أسلم وأعقل رأي 
نمكن عن زمانه ومكانه, إلا أن هذه الوحدات لها جاذبية دائمة بالنسبة لي على 
الأقل . وأعتقد أنها ستكون مرغوبة جداً في دراما المستقبل . والسبب في ذلك هو 
ألنا فسعى وراء تركيه اليد , وكل المسرحيات الآن أطول مما ينبغي بكثير . 

إنني لا أحب الذهاب إلى المسرح أبداء لأنني أكره الإسراع في تناول 
عشائيء. كما أنني أمقت تناوله باكرا. إن ما نحتاجه هو ساعة ونصف من المتعة 
الشديدة المتواصلة» ولاحاجة ينا إذن إلى فترات الاستراحة» أو باعة الشوكولاته أو 
الصواني الكريهة . والوحدات» كالإيقاع الشعري» تؤدىي إلى حدة الشعور . 

أ إثلف تعتقد أننا محتاجون إلى مهيجات أقوى خلال فترة أقضر من الزمن » 
حتى نفوز من المسرح بال حميا ذاتها التي نفترض أن الشخص المعاصر الحساس يفوز 
بها من تراجيديا لشكسبير» أو حتى من إحدى مسرحيات درايدن . 


ىح والان» سات نونشي تانياش ذكري حون خرايدان . 


الات 


و ىت )١(‏ 
ي .م . فورستر' 


حبكة الرواية 


يقول أرسطو «إن الشخصية تكسبنا صفاتنا المميزة» ولكن أفعالنا وما نقوم به 
هى التى تجعلنا سعداء أو غير سعداء . ) | 

لقد قررنا سابقاً أن أرسطو مخطىئ» وأننا يجب أن نواجه نتائج هذا الخلاف 
معه . إنه يقول (إن السعادة الإنسانية جميعها. والشقاء الإنساني كله» ينخرطان في 
قال العمل» ونحن نعرف أكثر مما يعرف» ونعتقد أن السعادة والتعاسة توجدان في 
الحياة الخفية التى يعيشها كل منا على انفراد» والتي يعبر إليها القاص عن طريق 
«شخصياته» . ونقصد با حياة الخفية الحياة التي ليس لها دليل خاررجى» لاتلك التي 
تنم عنها كلمة عارضة أو تنهيدة» كما يفترض عامة . فالكلمة العارضة أو التنهيدة 
دليل كالكلام أو الجريمة» وماتكشف عنه من حياة يخرج من حيز الخفاء إلى نطاق 
العمل . 

وليس هناك على كل خال من داع للقسوة على أرسطوء لقد قرأروايات 
قليلة ولم يقرأ أياً من الروايات الحديئة؛ قرأ الأوديسا ولم يقرأ يول س»ء وكان 


سمت 
)١(‏ حركة الرواية هى الفصل الخامس من كتاب «أوجه الرواية». تأليفي.م. فورستر ( ولد 1414 
.وهو مؤلف حصاد أبنجر 419153 وفرجينيا وولف .)١9157(‏ 
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يمقت الخفاء بطبعه» ويعتبر العقل البشري دنأ من الدنان يمكن أن نستخلص منه كل 
شيء في النهاية . وعندما كتب الكلمات التي ذكرناها أعلاه» كان يفكر بالدراما . 
وكلماته المذكورة تنطبق عليها الانطباق كله إذ إن السعادة والتعاسة الإنسانية يجب 

أن تتخذا في الدراما قالب العمل» وألا يبقى وجودها مجهولاًء وهذا هو الفارق 
الكبير بين الدراما والرواية. 

وميزة الرواية أن الكاتب يستطيع أن يتكلم عن شخصياته ومن خلالهاء أو أن 

يؤمن لنا الإصغاء إليها عندما تناجي نفسها. وهو مطلع على أحاديث الذات 
النفسية» ومن هذا المستوى يستطيع أن يهبط أعمق وأعمق ويرمق الحس الباطن . 
والإنسان لايصدق في حديثه حتى مع نفسه» والسعادة أو التعاسة التي يشعر بها 
سر تنبع من أسباب لايستطيع إيضاحها تماماًء إذ إنها تفقد صفتها الأصيلة بمجرد أن 
يرجعها إلى مستوى الأمور الواضحة . والقاص له شأنه الحقيقي هناء فهو يستطيع 
أن يعرض الحس الباطن» وهو يدور دورة قصيرة مباشرة باتجاه العمل » (ويستطيع 
كاتب الدراما أن يفعل ذلك أيضاً). ويستطيع أن يعرض هذا الحس الباطني في 
علاقته مع المناجاة الشخصية . وهو يسيطر على الحياة الخفية جميعهاء ويجب أن 
لانحرده من هذا الامتياز. إذ يقال في بعض الأحيان «كيف عرف الكاتب ذلك . . ؟ 
وماهو موقفه. . ؟ إن موقفه ليس ثابتاء فهو يغير وجهة نظره» فيتخذ تارة اتحجاه 
الشخص المحدود المعرفة» وتارة أخرى يقف موقف الشخص العالم بكل شيء» ثم 
لايليث أن يعود أدراجه إلى موقعه الأول». إن أسئلة كهذه توحي بجو قاعات 
لمحاكم: وما يهم القارئ هو أن يعرف فيما إذا كانت الحياة الخفية» وكذلك تغير 
وجهة النظر أموراً مقنعة وقريبة من الواقع أم لا» ويمكن لأرسطو أن ينسحب الآن 
وكلمته المفضلة ترن في أذنيه . إلا أن أرسطو تركنا في حالة اضطرابء إذ ما الذي 
سيجري لحبكة الرواية حين يزداد توسع الحياة البشرية . ثئمة عنصران في معظم 
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الأعمال الأدبية هما: الأفراد الذين دار النقاش حولهم منذ وقت قصيرء ثم عنصر 
الفن الذي يمازج تسميته هذه بعض الغموض . وقد داعبنا عنصر الفن في شكله 
المتواضع جداء وأعني الرواية وطولها المبتور من دودة الزمن الوحيدة. أما الآن فإننا 
نصل إلى مظهر أسمى بكثير وهو الحبكة» والحبكة لاتجد أشخاصا مهيئين لسد 
حاجاتها كما هو الحال في الدراماء بل تجد أشخاصاً هائلي الحجم بالظلال جامحين 
شديدي المراس» ثلاثة أرباع حجومهم مختفية كجبال ثلج عائمة . وعبثا تحاول 
الحبكة أن تظهر لهذه المخلوقات الضعيفة ميزات الطريقة الثلاثية المؤلفة من التعقيد 
والكارثة والحل» والتي شرحها أرسطو بشكل مقنع إلى حد بعيد . وقليل منهم من 
ينصاع إلى هذه الطريقة» إذ تكون نتيجة هذا الانصياع رواية كان يجدر أن تكون 
مسرسيةء أما الأغلبية فلا نتجيي لهايا. تريد أن تجلس مشر ةتتأمل أي تفعل كبيثاً 
آخر . ولذا فإن حبكة الرواية التي هي بمثابة موظف حكومي رفيع» تقلق لافتقار 
هذه الشخصيات إلى الروح الجماعية» وكأنها تقول «هذا لن ينفع» . «وبالرغم من 
أن الفردية صفة ثمينة للغاية» ووضعي يعتمد على أشخاص» وبالرغم من أنني 
اعحرقت بذلك دائماً بضراحة» إلا أن هناك حدودا معينة» وقد اججرتاها. 
فالأشخاص يجب أن لايطيلوا التأمل» وأن لايضيعوا الوقت في الجري هابطين 
على السلالم في باطنهم ثم صاعدين» بل يجب أن يسهموا في الحبكة. وإلا 
تعر شيعت المصالح العليا للخطر) . ما أشد معرفة الإنسان بهذا التعبير «الإسهام في 
الحكة»! إن شخصيات الدراما تحقق ذلك بالضرورة» وما أحوج الرواية إلى ذلك؟ 

ولنعرق الآن الحبكة القذ عر فنا القصة سابقا بأنها سرد حواوث مرثبة حسب 
المسلسل الزستىي . أما الحبكة فهي أيضاً سرد حوادث مع تركيز الاهتمام على 
الأسباب؛ «توفي الملك ثم الملكة» رواية» أما اتوفي الملك ثم توفيت الملكة حزن 
عليه» فهي حبكة . إن التسلسل الزمني محفوظ إلا أن السبب يطغى عليه . . أوء مرة 


000 


انية؛ «توفيت الملكة ولم يعرف أحد السبب حتى تبين آنها توفيت حزن على وفاة 
الملك»» فهذه حبكة تحتوي على غموض» وشكل قابل للنمو المتزايد. وهو يترك 
التسلسل الزمني معلقا ويتجه بعيدا عن القصة بقدر ما تسمح حدودها. ولنبحث 
في وفاة الملكة ؛ لو وردت في القصة لسألنا «وبعد ذلك؟2» أما إذا وردت في الحبكة 
فإننا نسأل «ولماذا؟»» وهذا هو الفارق الرئيسي بين هاتين الناحيتين في الرواية . 
فأنت لاتستطيع أن تسرد حبكة لجمهور فاغر الأفواه من رجال الكهوفء أو لسلطان 
طاغية» أو لأحفاد هؤلاء المعاصرين من رواد السينماء إذ لايمكن أن تستولي على 
انتباههم إلا بقولك «وبعدئذ- وبعد ذلك» أما ما يقدمونه في هذه الحالة فلا يتتعدى 
حب الاستطلاع» بينما تتطلب الحبكة ذكاء وذاكرة أيضا . 

إن حب الاستطلاع هو أحقر الامتيازات شأنا. وأنت تلاحظ في الحياة 
اليومية أن الشخص الفضولي كثيراً ما تكون ذاكرته سيئة وفهمه متبلداً. والشخص 
الذي يبدأ بسؤالك عن عدد أشقائك وشقيقاتك ليس شخصاً ودوداء وإذا قابلته بعد 
سنة فقد يسألك السؤال ذاته بفم مرتخ وعينين جاحظتين . ومن الصعب أن نصادق 
شخصاً كهذاء كما أنه من المستحيل على شخصين فضصوليين أن يكونا أصدقاء . 
وحب الاستطلاع وحده لايقودنا إلا مسافة قصيرة تقف بنا عند القصة» ولايوغل 
بحيث نبلغ حدود الرواية . وإذا أردنا أن نفهم الحبكة فيجب أن نضيف الذكاء 
والذاكرة . 

ويأتي الذكاء في المقام الأول. وقارئ الرواية الذكي يلتقط الحقائق الجديدة 
ذهنياً» بينما يكتفي الفضولي بتتبعها بعينه . ويراها الذكي من وجهتين: وجهة 
منفردة مستقلة ثم وجهة متصلة بالحقائق الأخرى التي قرأها في الصفحات السابقة . 
وقد لايفهمها فوراء ولكنه لايتوقع فهمها إلا بعد مرور فترة على قراءتها . إن طبيعة 
الوقائع في رواية ذات مستوى عال من التنظيم (كرواية الأناني) كثيراً ما تكون 
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متضارية: ولايستطيع المشاهد المثالي أن يراها بشكل مناسب إلا إذا خلس في 
المؤضرة على حضبة . أما عنصر الدعشة أو القموهي» ويطلق عليه بسخف في بعضص 
الأحياق العتصر البوليسى: فله قبمة عظيمة فى سحبكة الرواية : ويحدث هذا العنصر 
عندما يشوقف السلسل الزمني» بالفعر ضر هعيب في الزمن ه كما أنه ييدث 
على شكل غبى أحياثاً: كما في الماذا توفيت الملكة؟) وبشكل أكثر عمقا بواسطة 
حركات وكلمات تصف مقهومة لازغ معناه الحقيقي إلا بعد قراءة صفحات 
صنينة. أن التعوض روي للسبكة ولإتيكن تذوقه حون فك إلا أنه بالنسبة 
للفضولي لايعنى أكثر من «وماذا بعد ذلك؟؟ . فمن أجل أن يتذوق الإنسان 
الغموض يجب أن يخلف جزءاً من عقله وراءه متأملا ؛ بينما يتقدم الجزء الآخر 
إلى الأمام . 

وهذا ينقلنا إلى خاصتنا الثانية وهي ٠:‏ 
اتصالاً وثيقاً» فلن نفهم إذا لم نتذكر . وإذا حدث عند وفاة الملكة أن نسينا وجود 
الملك فلن نستطيع أن نتبين سبب وفاتها . ومؤلف الحبكة يتوقع منا أن نتذكرء ونحن 
دون ارتباط » ويجب أن يحسب حساب كل فعل أو كل 
كزيو ميث تأ مناسبة دون إفراط . وعنى حين تكون معقدة يجب الا 0د 
المواد الميتة . وقد تكون صعبة أو سهلة ولكنها يجب أن تحتوي 


الذاكرة . إن الذاكرة والذكاء متصلان 


ا -00- . أ اله 
نتوقع منه أن لايترك الا مور 


عضوية خالية من 
على أمور غامضة دون تضليل : وفي أ 
لجار يو غرقها (والذاكرة وهج العقل الكامد والذكاء طرفها المتألق المندفع إلى الأمام) 
وتعيد تنظيمها واعتبارها باستمرار» فترى أدلة عديدةء وسلاسل من الأسياب 
والننائج جديدة ايهساً. وإذا كانت اطبكة جميلة فإن الشعور النهائي لايتكون من 
أولة وسلاسل» بل من شيء متماسك جمالياء شيء كان بإمكان الروائي أن يظهر' 
ب يزور وله لو فعل ذلك ا أصبح هذا الشي» جمملا. ونأنى هنا على ذكر 


ثناء انبلاج هله آلا مور الخامضية تخلق ذاكرة 
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الجمال أول مرة في بحثنا : الجمال الذي يجب أن لايجعله الروائي هدفه الخالد: 


بالرغم من أنه يخفق إذا لم يحققه . ٠‏ وسرف آقرة قيما بسد الجبمال إلى متخائه الفا : 
حلى يدون ناك الوقسده أرج و أن لقره ديزء دن سركفة تمه أله يقلي م 
لوجوده هناك ولكن الجمال يجب أن يبدو عليه شيء من الدهشة: فالدهشة هي 
العاطفة التي ثلاثم وجهه أكثر من أي شيء آخخرء وهذا ما عرفه بوتشيلي عندما رسم 
الجمال خارجاً من الأمواج بين الرياح والأزهار. إن الجمال الذي لاييدو عليه 
الدهشة» بل يقبل مكانه على أنه حقه المتوجب له»ء يذكرنا كثيرا بمغنية الأوبرا الأولى 
«البرايمادونا» . 

ولنعد الان إلى حبكة الرواية من خلال جورج ميرديث . لم يعد ميرديث 
ذلك الاسم العظيم الذي كانت ترتجف من سماعه كامبردج بأكملها منذ عشرين أو 
ثلاثين سنة مضت . وأنا أذكر مبلغ الضيق الذي كان ينتابني من قراءة هذا البيت من 
قصيدة له «إننا نعيش كي نكون سيوفاً أو كتلاً من الأحجار»» فلم أكن أود أن أكون 
أياً منهماء وكنت أعرف أنني لست بسيف . ويبدو أنه ليس هناك داع للضيق» 
فميرديث نفسه مستقر في قرارة الموجة. وبالرغم من أن الزي سيتغير وسيرفعه 
قليلا فلن يكون هو تلك القوة الروحية التي كانها حوالي 11٠١‏ . إن فلسفته لم 
تدم طويللاء أما عجرمه الشديه على رقة العاطفة فهو يضجر يضجر الحيل الحاضر الذي 
يسير في الطريق ذاته» إلا أنه يستعمل أدوات أحسن تنظيما من أدوات ميرديث . 
ويميل إلى أن يرمي كل من يحمل بندقية صغيرة بأنه هو ذاته عاطفي . وكذلك فإن 
تخيلاته عن الطبيعة لن تدوم كتخيلات هاردي» ففيها من السر الكثير » وهي كثيرة 
الوير والمخصب. وكما أن زيارة سهل سولزبري شيء يستحيل أن تقوم به هضبة 
«بوكس»» فإن كتابة الفصل الافتتاحي لرواية اعودة المواطن» أمر يستحيل الآن على 
ميرديث . وكل ما كان مفجعاً وخالدا في مناظر إنكلترا أو في هذه الحياة كان ممختفياً 





طن تاطرية, وكائت ليبج تسب ؛ كلما اتخذ طابع الصرامة والنبل» نغمة صارة 
عاتية تدعو إلى الأسف . إني أشعر أنه كان يشبه تنيسون من وجهة واحدة ‏ : لقد 
أرهق نفسه نظرا لعدم تأنيه في تفهمه لنفسه . . ونحن نحد في رواياته معظم القيم 
الاجتماعية مزيفة» فالخباطون ليسوا خمياطين» ومباريات الكريكيت ليست كلاف 
والقطارات لاتبدو قطارات أما العائلات القروية فتشعرنا بأنها وصلت على التو من 
الريف وأفرغت أمتعتها ولكنها لم تستعد قبل بدء العمل بل كان القش لايزال عالقا 
في لحاها . وأما المشهد الاجتماعى الذي يضع فيه شخصياته فهو شاذ بكل تأكيد. 
ويعود ذلك إلى خياله» وهذا أمر مشروع» إلا أنه زائف بارد خاطئ . , وريسببة هأ 
الزيف والوعظ الذي لم يكن مرضياً في يوم ماء وبسبب وضعه المقاطعة التي ولا. 
فيها موضع الكون بأجمعهء لاغرابة في أن نحد ميرديث ملقى في قرارة الموجة . 
ولكنه مع ذلك روائي عظيم من زاوية معيئة» وهو أمهر مستنبط أنتنجته الرو واآية 
الانكليزية» ويجب أن يقدء له الولاء في أي محاضرة عن حبكة الرواية . 

إن حبكة ميرديث ليست منسوجة بدفه». وليس بإمكاننا أن نصف العمل في 
«هاري ريشموند» بعبارة واحدة كما هو الحال في «الآمال العظيمة»» مع أن كلا من 
الكتابين يبحث في الخطأ الذي يرتكبه شاب بشأن مصدر ثروته . وحبكة ميرديث 
ليست معبداً لعروس التراجيديا أو لعروس الكوميدياء بل هي تشبه سلسلة من 
الأكشاك الموزعة بمهارة كبيرة بين المنحدرات المشجرة» والتي تبلغها شخصياته 
مي ع و 

تغيرها بعد أن تحدث » والناض متصلون بالحوادث اتصالاً وثيقاًء وهو يحقق ذلك 
0 باستعماله ألوان الحيل والتدابير . وأشخاصه على الأغلب نمتعون» وهم 
فى بعض الأحيان شديدو التأثير ولكنهم دائماً غير معوقعين . وهذه الصدمة 
والشعور الذي يتبعها «بأن كل شيء ء على مايرا م» دليل على أن الحبكة لابأس بها : 
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فالشخصيات يجب أن تنطلق بسهولة أولاً حتى تكون حقيقية» أما حبكة الرواية 
فيجب أن تثير الدهشة . إن جلد الدكتور شرابنل بالسوط في «حياة بوشامب المهنية» 
مفاجأة ٠‏ ونحن نعرف أن افيرارد رومفري لابد من أن يمقت شرابئل ويكره حريته 
المتطرفة ويسيء فهمهاء وأن يغار من تأثيره على بوشامب؛ إننا نراقب ازدياد سوء 
التفاعي حول روؤاموئه» ثم مؤامرات سيسيل يباسكلت, آنا قيعايشتص 
بالأشخاص فإن ميرديث يبسط كل شيء بوضوح لايحتمل الشك؛ ولكن» عندما 
تقع الحادثة فيا لهول الصدمة التى تصيبنا وتصيب الشخصيات أيضا . إن الصورة 
التراجي كوميدية لرجل عجرن باد عجوزا آخر» مهما عمقت دوافعه؛ تنعكس 
على عالمهما بأكمله؛ وتغير جميع شخصيات الكتاب . وليست هذه الحادثة محور 
كتاب «حياة بوشامب المهنية» التي لامحور لها في الواقع» بل هي في جوهرها تدبير 
أو منفذ يمر الكتاب من خلاله ويبرز في قالب متغير . وعندما يغرق بوشامب في 
النهاية ويصطلح شرابنل ورومفري فوق جثته» تظهر محاولة لرفع الحبكة إلى 
مستوى الانسجام الأرسطوطاليسي, وتحويل الرواية إلى معبد يعيش فيه التفسير 
والسلام . وهنا يشفق مير ذية: «الأن حياة بوشامب المهتية» تبقى سلسلة من 
اليل (وزيارته لفرنسا واحدة منها)» إلا أنها الحيل التي تنبع من الشخصيات ثم 
تتفاعل معها . 

ولأوضح الآن باختتصار عنصر الغموض في احبكة : : صيغة «ماتت الملكة 
واكتشف بعد ذلك أنها ماتت حزنا» ولن عمل مغلا من ديكتر لابالرغم من أن 
«الآمال العظيمة» تقدم لنا مثالاً عظيما)» أو من كونان دويل (الذي يمنعني غروري ' 
من تذوقه) بل من ميرديث ثانية : إنه مثال على العاطفة المستترة من حبكة رواية 
«الأنانى») الجديرة بالإعجاب: ويحدث هذا فى شخصية لاتيشيا ذيل. 


يخبرنا الكاتب أول الأمر بكل ما يجول في ذهن لاتيشيا. لقد خدعها السير 
ويلوبي مرتين» فهي حزينة ولكنها ترضى بهذا المصير» ولأسباب درامية يظل ما في 
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ذهنها خافياً عناء ويتطور بشكل طبيعي ولايعود إلى الظهور حتى ذلك المشهد 
العظيم في متتصف الليل» عندما يطلب «ويلوبي» منها أن تتزوجه لأنه لم يكن 
متأكدا من كلاراء ولكن لاتيشيا فى هذه المرة تكون امرأة أخرى فتقول «لا». لقد 
أخفى ميرديث عنا هذا التغير» ولو جعلنا على اتصال دائم به لأفسد كوميديته 
الرائعة . لقد كان على السير ويلوبي أن يتلقى سلسلة من الصدمات وأن يتمسك 
بفَذّه أو تلك » وأن يجد كل شيء متهدماً. ولن نستمتع بالهزل بل سنجد الأمر مملا 
إذا رأينا المؤلف يعد الأشراك الخنداعة سلفاء ولهذا فقد أخفي عنا عدم اكتراث 
لاتيشياء وهذا واحد من الأمثلة التي لاحصر لهاء حيث يضحي ميرديث بالحبكة أو 
بالشخصيات . أما هذه المرة فإنه» بحسه السليم الذي لايخطى» قد أتاح للحبكة أن 

إنى لأفكرء كمثال على انتصار الحبكة الخاطئ» في هفوة- إذ هي ليست أكثر 
من هفوة- تقترفها شارلوت برونتي في «فيليت»» إذ تسمح للوسي سناو أن 
تخفي عن القارئ اكتشافها أن الدكتور جون هو نفسه رفيقها القديم فى اللعب» 
جراهام . وعندما تظهر هذه الحقيقة فإننا نطرب لهاء إلا أن نشوتنا هذه تتحقق على 
حساب شخصية لوسي . فقد ظهرت لوسي» حتى تلك اللحظة. فى منتهى 
الكمال» وأخضعت نفسها لالتزام خلقي يدفعها إلى رواية كل ما تعرفه» ولذا فإن 
انحدارها إلى مستوى الكبت يدعو إلى الأسف. إلا أن الحادثة أتفه من أن تلحق بها 
دق مستمراً. 

وقد تنتتصر حبكة الرواية في بعض الأحيان انتتصارا كلياًء ويكون على 
الشخصيات أن تتخلى عن طبيعتها في كل لغة» أو تنقاد وراء مصيرها بشكل يجعل 
إحساسنا بواقعيتها ضعيفاً. ونحن نجد أمثلة على ذلك عند كاتب أعظم بكثير من 
ميرديث» إلا أنه كروائي أقل نجاحاء وهذا الكاتب هو «توماس هاردي». وهو) 
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كسا يبدو لي جوهرياء شاعر يتخيل رواياته من علو شاهق, وهي إما أن تكون 
تراجيدية أو «تراجي كوميدية». ويصر هاردي على إسماعنا ضربات مطرقته كلما 
تقدم به السير في الرواية أي أنه» بتعبير آخرء ينظم الحوادث مؤكداً على 
الأسبيايبب ويجعل من حبكة الرواية مخططه الأساسى» كما يجبر الشخصيات 
على الإذعان لمتطلبات هذا المخطط . إلا أن هذا الجانب من عمله غير مرض» 
وأستئني من ذلك «تس» التي تشعرنا أنها أعظم من القدر. وتنورط شخصياته في 
شراك مختلفة» وتكون النتيجة أن تتقيد أرجلها وأيديها في نهاية الرواية» ويدور 
التاكيد على القدر دون انقطاع» إلا أنه بالرغم من جميع التضحيات التي تقدم في 
سبيل هذا القدر» فإننا لاثرى العمل شيئاً حياً كما نراة في انتيجونا أو ببريئيس أو 
«بستان الكرز» . إن الأمر البارز في روايات ويسكس هو القدر الذي يحلق فوق 
رؤوستا لاالقدر الذي يعمل من تملالنا. ونسن تذكر مرج أجدون قبل أتطأء 
بوستاشيا فاي بقدمهاء والغابات دون ساكنيهاء ثم التلال فوق بودماوث ريجيس 
والأميرات المالكات يجتزنها غافيات في عرباتهن عند الفجر . إلا أن هاردي ينجح 
نجاحا كاملا في (ورثة الحكما حيث يستعمل أسلويا آثمر . وأنت في هذه الرواية 
تسمع دقات المطارق» وتكبل الأسباب والنتائتح الشخصيات بالسلاسل بالرغم من 
متاومتهاء ويتم الاتصال الكامل بين الممثلين والحبكة . ٠‏ إلا أنه بالرغم من أن الآلة 
السامية المخيفة هي ذاتها التي تعمل في الروايات جميعاء فإنها لاتقبض على 
الإنسانية بين أسنانها أبداء وتبقي مشكلة حيّة لم يجب عنها هاردي, ولع تبرز في 
النتكبات التى حاقت ب «جود المغمور» . لقد كلفت الشخصيات بتعبير آخر بالتخلي 
عن الكثير من أجل حبكة الرواية» فأجدبت وجفت حيويتها وضؤلت - إلا في 
ما تراه في أمزجتها الساذجة . وهذا هو العيب الذي أجده في روايات هاردي . لقد 
أكد على السببية أكثر ما تسمح له الأداة التي بين يديه . أما جورج ميرديث فلا يعد 
شيئاً إذا قيس به كشاعر ونبي ومصورء ولايعدو أن يكون مجرد مزمجر من سكان 
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الضواحيء إلا أنه كان يعرف ما تحتمله الرواية» وفي أي الأماكن تستطيع الحبكة أن 
تطالب الشخصيات ببعض التضحيات» وفي أي المواضع يترك لها أن تنصرف كما 
تريد. أما من حنيث الغزى الأذبى فإنني لاأرى مغزى أذبياً عثك سي رفيث»» لاننى 
أشعر أنني في بيتي عندما أقرأ مؤلفات هاردي» بينما لا أشعر بذلك عندما أقرأ 
ميرديث : إلا أن المغزى الأدبي من وجهة نظر هذه المحاضرات مضاد للمغزى الذي 
يشرضه أرسطوء فالسعادة أ والععاسة البشرية لأتهذ في روايات عاردي شكل 
العمل» بل تسعى للتعبير عن نفسها بطرق غير الحبكة ولاهكن نحديدها يشكل 
صارم . وكثيراً ماتنتقم الحبكة انتقاماً جباناً في معركتها الخاسرة مع الشخصيات» 
جتى لتكاد تكون الروايات جميعها واهية في النهاية» والسبب في ذلك أن الحبكة 
تتطلي الإنحاز والتصفية . ولماذا يكون هذا ضروريا؟ ولماذا لايكون هناك عرف 
يسمح للروائي أن يتوقف بمجرد شعوره بتشويش أو سأم؟ واأسفاه! إن الروائي ملزم 
بتسوية الأمور» والأشخاص يبموتون عادة وهو لايزال مستمراً في عمله ومن 
خلال وفاتهم نكون انطباعنا النهائي عنهم . واقسيس ويكفيلد» رواية نمودجية من 
هذه الناحية» فهي في غاية الذكاء والحيوية في جزئها الأول إلى أن تبلغ القسم 
الذى يصور مجموعة الأسرة» ثم السيدة بريمروز كفينوس» إذ تغدو الرواية بعد 
ذلك خرقاء لاروح فيهاء ويتوجب على الحوادث والأشخاص الذي وجدوا في 
بادئ الأمر من أجل ذاتهم أن يسهموا الآن في حل عقدة الرواية . ويشعر حتى 
المؤلف فى النهاية» بأنه قد كان على شيء من الغباء» إذ يقول : «إنني لاأستطيع 
السرد دون تأمل تلك الاجتماعات العرضية التي يندر أن تثير دهشتنا 
بالرغم من -حتبوظها بومياً إذا استقنينا المناسيات لطتارقة العادة», إن عوك صعيث 
بالطب ذو وزن خحفيفى» إلا أن معظم الروايات تخفق في هذا الجاك . وذلك لوججود 
إل كود المزعيجة يستلم خلالها المنطق السلطة من اللحم والدم . ولو لم تكن 
لاأعرف كيف يمكن للروائي العادي أن ينهي روايته؛ 
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فالموت والزواج هما الصلة الوحيدة بين شخصياته وحبكته . والقارئ أكثر استعداداً 
لأن يقابل الكاتب هناء وأن ينظر إلى شسخصياته من خلال الكتاب» شريطة أن 
يظهروا في القسم الأخير منه. ويجب أن يسمح للكاتب المسكين أن ينهي روايته 
بطريقة ماء إذ إنه ملزم بكسب عيشه كالآخرين» ولذا فلا غرابة في أن نسمع فقط 
ضرب المطارق وإدخال البراغي . 

هذا هو العيب الأساسي للروايات بشكل عام؛ إنها تموت في النهاية : ولهذا 
الموت تفسيران : الأول هو أن تخذل الروائي همته كغيره من العاملين» والثاني هو 
الصعوبة التي كنا نناقشها. إن الشخصيات قد أخذت تخرج عن نطاق السيطرة» 
وأخذت تضع أسسا تمتنع عن البناء فوقها فيما بعد» ويضطر الروائي حينئذ إلى أن 
يعمل شخصياً حتى يؤدي العمل في وقتهء ويتظاهر بأن الشخصيات قثل لإرادته» 
ويظل يذكر أسماءهم ويستعمل الأقواس الصغيرة» إلا أن الشخصيات تكون قد 
ورصلت أو ماقت . 

الحبكة إذاً هي الرواية في مظهرها المنطقي العقلي» وهي تتطلب الغموض» 
إلا أن الغموض يحل فيما بعد: فالقارئ يتحرك في عوالم غير محققة» ولكن 
الروائى لايخالجه الشك. إنه كفء» وهو أرفع من عمله . إنه يرمي بأشعة من 
النور هنا وبرقعة من الظلام هناك» وهو (صانع الحبكة) يفاوض في نفسه 
باستمرار خالق الشخصيات بالنسبة لأفضل تأثير يمكن الحصول عليه » وهو يخطط 
كتابه سلفاً» أو يقف مترفعاً عنه. أما اهتمامه بالأسباب والنتائج فيكسبه طابع 
القدر المحتوم . 

والآن يجب أن نسأل أنفسنا فيما إذا كان الهيكل الذي ينتج بهذه الطريقة 
هو الهبكل الأفضل للرواية» ثم بعد هذا كله لماذا ينبغي أن نرسم للرواية خطة؟ 
ألا تستطيع أن تنمو؟ وماذا يجب أن تننهي المسرحية؟ ألا تستطيع أن تنطلق؟ 
أولايستطيع الكاتب» بدلاً من أن يشرف على عمله من فوق ويسيطر عليه أن 
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يقذف نفسه في داخله» وأن ينساق نحو هدف لايراه سلفا؟ إن الحبكة مثيرة» وقد 
تكون جميلة» ولكن أليست هي صنماً استعرناه من الدراماء من التحديد المكاني 
يسريج 1 والسؤال الآن هو هل تستطيع الرواية أن تبتكر هيكلاً قد لايكون منطقيا 
جدا تكد أككر ملؤاءسة لعبقر يعها؟ 

يقول الكتاب المحدثون إنها تستطيع» وسنفحص الآن مثالا حديثاً هو هجوم 
عنيف على الحبكة كما عرفناها : ومحاولة بناءه لوضع شيء آخر مكان الحبكة . 

سبق أن أشرت إلى الرواية التي نحن بصددها الآن ؛ وهي امترضو التقودة 
تأليف أندريه جيد . إنها تضم في محتواها كلا الطرفين . ولقد تشر جيد أيشيا 
مذكراته التي كان يسجلها أثناء كتابته للرواية. وليس هناك من سبب يمنعه في 
المستقبل من نشر انطباعاته بعد إعادة قراءة كل من المذكرات والرواية» وانطباعاته 
عن كل منهما . إنه أكثر رصانة ما يجب أن يكون عليه كاتب تزدحم مذكراته بهذه 
المجموعة من الأشياء. وهيء إذا نظرنا إليها كمجموعة» ممتعة للغاية» جديرة بأن 
ينرسها الثقاد دراسة واعية . 

لديناء في المقام الأول في رواية «مزيفو النقود»» حبكة من النوع المنطقي 
الموضوعي الذي كنا نبحث فيه- حبكة أو على الأرجح أجزاء مجزأة منها- يتتصل 
الجزء الرئيسي منها بشاب يدعى أوليفيه» ذي شخصية ساحرة مؤثرة محبوبة يفقد 
سعادته» إلا أنه يسترجعها بعد حل للعقدة مدبر بمهارة فائقة» وكذلك فإنه يمنحها 
لغيره. ولهذا الجزء من الحبكة إشراق عجيب حي» إذا سمح لي باستعمال كلمة 
كهذه . وهو لق ناجح ضمن خطوط مألوفة . إلا أن هذا الجزء ليس محور الكتاب 
على الإطلاق» وكذلك الحال بالنسبة للأجزاء المنطقية الأخرىء كهذا الجزء الذي 
بخص جورج أخا أوليفيه؛ التلميذ الذي يوزع نقودا مزيفة, والذى هو سبب 
أساسي في حمل زميل له على الانتحار؛ (ويعطيتا جيذ مصافر هذه الأجزاء في 
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ا فقد خطرت له فكرة جورج من صبي أمسك وهو يحاول سرقة كتاب من 
أحد الأكشاك. كما قبض على عصابة مزيفي العملة في روون» ووقعت حادثة 
الفسمار اللأطفال في كلب رمونت فيرائد... الخ). ولابشكل أوليفيه أو جورج أو 
فنسنت» وهو أخ ثالث لهماء أو برنارد» وهو صديقهم» محور الكتاب. ونحن 
نقترب من هذا المحور في شخص إدوارد» وهو روائي» وعلاقته بجيد أشبه بعلاقة 
كليس ولد بويلز. ولا أجرؤ أن أكون أكثر دقة من ذلك» إذ إن إدوارد كجيد يحتفظ 
بدفتر مذكرات» ويؤلف مثله أيضاًكتابا يطلق عليه اسم #مزيفو التقوده؛ وهوء مثل 
كليسولد» يقابل بالجمود» وتطبع مذكرات إدوارد بكاملهاء إلا أنها تبدأ قبل 
الشروع بتلك الأجزاء المجزأة من الحبكة؛ وتستمر خلالهاء وتشكل الجزء الأكبر من 
قاب هيك . غير أن إدوارد ليس مجرد مؤرخ يتلو عليك الحوادث بل هو ممثل أيضاًء 
فهو الذي ينقذ أوليفيه ثم ينقذه أوليفيه بدوره» ونترك الاثنين سعيدين . 
إلا أن هذا ليس هو المحورء ونحن نجد أقرب الأمور إلى المحور في بحث عن 
فن الرواية يحدث إدوارد به برنارد سكرتيره» وكذلك بعض الأصدقاء . لقد قال 
(وكلنا يوافق على قوله) إن الحقيقة في الحياة والحقيقة في الرواية لاتنطبقان» ثم تابع 
قائلاً إنه يريد تأليف كتاب يحتوي على النوعين من الحقيقة. [«وماذا سيكون 
مو ضوعة؟» سؤال طرحته سوفرونيسكا . وأجاب إدوارد بحدة :« لن يكون لروايتي 
موضوع . إن هذا ليبدو وكأنه جنون دون شك . ولنقل» إذا كنت ترى ذلك أفضل ؛ 
إتهال- تمرى موضوعا واحدا. لقد اعمادت الملرسة الطبيعية أن تقول تشطرا من 
الخبافة. أما خطيئة تلك المدرسة فهي أنها كانت تقطع هذا الشطر في الاتجاه ذاته 
وتقطعه دائماً بشكل طولي باتجاه الزمن. ولماذا لاتقطعه إلى أعلى وأسفل؟ أو 
عرض]؟ أما بالنسبة لي فإنني لاأود أن أقطعه أبداء وأنتم تعرفون ما أقصد . إنني أريد 
ان أضع كل شيء غي روايتي» ولا أريد أن الهم مادتي من هنا وهتاك لقد عملت 
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سيئة كاهلةء وليس ثمة شيء لم أضعه فيها . زقد وضعت كل ما أراه وما أعرفه وما 
أتعلمه من حياة الآخرين وحياتي) . 

-(مسكين اك إنك سيتمعست قراءعك من الضجر) هكذا صاحت لورا وهشي 

حايس هذا صحيحاً أبدا» إذإنى جعلت شخصتتي الرئيسيه» كي أحصل 
على التأئير الذي أريده» شخصية روائى » وسيكون موضوع الكتاب الصراع بين ما 
يقدمه له الواقع وما سيحارل هو أن يعمل عن هده التقدمة ." 

-«وهل غحططت هذا الكقاب؟) تساءلت سوفرونيسكا وهي تحاول أن تتخذ 
طابع الجد . 

-«كلاء بالطبع» . 

-«ولماذا بالطبع؟» 

-«لأن كتاباً من هذا النوع لايلائمه أي مخططء وأي تصميم سابق سيقوده 
حجماً إلى الخطأ. إنني أنتظر الحقيقة حتى تملي علي» . 

-«ولكتى ظئنت أنك تريد الهروب من الحقيقة؟ . 

-«إن الروائي يريد الهروب إلا أنني أصر على جذبه. ولأقل لكم 
الحقشقة؛ إن موضوعي هو ما يلي : الصراع بين الحقائق كما يقترحها الواقع وبين 
الحقيقة المثالية». 

5 احسثاً إذاء أخبرهم بعنوان القصة يا برنارد» . 

- وقال برنارد «إنه «مزيفو النقود». والآن هل تتفضل بإخبارنا عن مزيغي 
النقود هؤلاء من هم»؟ 

اليس الدق أي فخرة" . 
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نا 3 4 500 5 . 
ل 00 ال يرتئرد ولورا التظبرات لم تطلسا إلى سوفره امسا وسمع صوت 
تنهيدة عميقة . والواقع هو أن اراء مختلفة عن النقود من هبوط وتضخم وتزييف 
إلخ قد اقتتحمت كتاب ادوارد تدريجياء تماما كما تقتحم نظريات عن الألبسة كتاب 
«فلسفة الملابس». وتدخل فى مهمات الشخصيات المختلفة . 
وسأل إدوارة بعد فترة صمت : 
-«هل سبق أن وقع نقد مزيف في يد أحد منكم؟2. «تصوروا قطعة ذهبية 
قيمتها تبقتى عشر فرنكات حتى يكتنشف: زيفها. ولتفرض ألتى أبدأ بعرض الفكرة 
التالية. .» »وانفجر برنارد الذي كان الآن فى حالة متطرفة من نفاد الصبر 
قائلاً: «ولم تبدأ بفكرة؟ لماذا لاتبدأ بحقيقة؟ إنك إذا قدمت الحقيقة بشكل 
مناست فإن الفكرة ستتبعها من تلقاء نفسها. ولو كنت أنا كاتب «مزيفو النقود 
لبدأت بقطعة من | لعملة المزيفة» وهى قطعة الفرنكات العشر التي تكلمت عنها . 
وها هي ذي !2 . 
على الطاولة ثم قال : (إن رنينها لاخلل فيه . وقد حصلت عليها هذا الصباح من 
القال. وة يمتها أكثر مث فا 
قطعة نقودي المزيفة»]. 
وكان إدوارد قد أخذها وتفحصها باهتمام بالغ » أما #كيف حصل عليها 
البقال؟» «إنه لايعرف . لقد أعطانيها يار جا ثم أعلمني بحقيقتها لآنه شخص 
مين . وسمم لي أن آخذها مقابل خمسة فرنكات. , وقد لت أله وتو جب علياك أن 


ااام 
)١(‏ قطعة نقود فرنسية تقدر بخمسة سنتيمات ٠‏ 
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ترق وعدا للد الأريف ماذدمت تكب عن #مريقي التقود»+ ولذا فقد حعصلت 


غليها من أجلك . والآن وقد قرغت من #نحصها أعدها إلي ٠‏ إثني اسف لآن 
ال حقيقة لاتهمك)» : وقال إدوارد «بلى إنها : ١‏ لكنها تكدرني» . 
0010( 


وأجاب برتارد : (إن هذا يدعو للأسف»”'*. 

هذا النص هو محور الكتاب» قهى يسعوي موضوغا قذهاعن الخقيقة في 
النياة مقابل الفقيقة فى القن . ويوضم الموضوع يدقة عن طريق عملة وافعية مزيفة . 
والجمديد فيه ههه للساولة بمع الخقيقيين: والاقتراح بأن الكتاب يجب ان 
يمتزجوا مع مادتهم ويتقلبوا معهاء وألا يحاولوا إخضاع الأمور لأهوائهم؛ بل أن 
يستسلموا لها وأن ينجرفوا مع التيار. أما بالنسبة للحبكة» فلنضعها في وعاء. 
ولنكسرها إلى أجزاء» ولنغلها حتى نحصل على ذلك التفتت الشديد في الحدود 
الذي تكلم عنه نيتشه . إن كل ما هو معد سابقاً مزيف . 11 

وقد وافق ناقد شهير آخر على تصوير جيد للسيدة العجوز التي كانت تتهمها 
بنات أخيها فى الحكاية باللامنطقية» ولم ينجحن في إفهامها ما هو المنطق إلا بعد 
مضى فترة طويلة من الزمن . وما إن أدركت طبيعته الحقيقية حتى كان احتقارها أكثر 
من غضبها وصاحت ... «منطق. يا للسماء؟ ياله من هراء» وكيف لي أن أنقل ما 
أفكر به قبل أن أرى ما سأقوله» 

وقد ظتت بنات أخيهاء وكن شابات مثقفات» أنها «من أيام زمان»» إلا أنها 
فى الواقع كانت أحدث طرازا منهن . 

إن من هم على اتصال بفرنسا المعاصرة يقولون إن الجيل الحاضر يتبع نصيحة 
ال الشسسييد سيميي- سصبصيتم 
العمق والتوازن الموجودين في الأصل . 

.ةا - 


جيد والسيدة العجوز» ويقذف نفسه بكل تصميم في أحضان الفوضى» ويعجب 
بالقصصيين الانكليز على اعتبار أنهم نادرأ ما ينجحون في محاولاتهم القصصية . 
إن المجاملات تجلب السرور دائماء لكن هذه المجاملة بالذات تمتزج بشيء من عدم 
الإخلاص» فهي كمن يحاول أن يضع بيضة ولكنه يبل بأنه قد وضع جسما 
مخروطياء وذلك يدعو إلى الاستغراب أكثر ما يجلب الرضى . ولا أستطيع أن 
اتخيل ما سينتج عندما تحاول وضع جسم مخروطي» فقد يكون موت الدجاجة . 
وهذا هو الخطر في موقف جيد . إنه يشرع في وضع جسم مخروطيء وإذا أراد أن 
يكنب روايات تسد لي العقل الياطن فلايجدر به أن يعلل اللاشعور بهذا الوضوح 
وكذا التببر . إنه يقدم علماً روحانياً في مرحلة خاطئة من التطور» وهذا على أي 
حال شأنه الخاص » وهو شديد الإثارة كناقد» كما أن مجموعات الكلمات المختلفة 
التي سماها «مزيفو النقود' ستكون سبباً في متعة كل من لايستطيع إخخبارنا بما يفكر 
به إلا إذارأى ما سيقوله» وكل من يمل من سيطرة الحبكة أو من بديلها: سيطرة 
الشخصضيات ١:‏ 

مايزال ثمة شيء آخرء أو ناحية أو نواح أخرى يتوجب علينا فحصها. 
نشك في الادعاء القائل بإمكانية دخولها في حالة لاشعورية مقصودة» وبالرغم من 
ذلك فهناك رواسب هائلة غامضة يعبر إليها اللاشعور. ونحن لم نحدد بعد موضع 
الشعر والدين والانفعال في حيز اللاشعور . وبما أننا نقّاد» مجرد نقاد ليس غيرء 
فانه تورجب غلينا تحديك هذه الأساكن» ووضع قوس قرح في قائمة مبوية: فقد 
قضي الأمر واسترقنا النظر إلى قبور جداتنا ودرسنا نباتاتها . 

من أجل ذلك يجب أن نحاول ترقيم سدى خيوط قوس قزح ولحمتهاء ثم 
إجبار عقولنا على التفكير في موضوع التخيلات والأوهام . 


-غ1١‎ 





آيفور ونترر 
المدرسة التجريبيّة في الشعر الأميركي 


عرض تحليلى لأساليبه البنائية باستثناء البحور 


اتخذت الموهبة الشعرية الأم في الولايات المتحدة خلال العقدين الثاني 
والغالث من القرن العشرين اتحاهات جديدة معينة» اتجاهات بدت لي في أساسها 
مؤسفة . والكتاب الذين ظلوا تقليديين نسبياً في أساليبهم» والذين ينحصرون بين 
روبنسون وفروست من جهة» وبين ألان تيت وهوارد بيكر من جهة ثانية كانوا. 
باستثناء القلائل منهمء ثانويين أولا يمد بهم . أما من هم أكثر أهمية من الكتاب 
نقد كانوا مضدَّلِين كما سأحاول أن أبين في هذه الصفحات . ولن أكثر من الحديث 
عن مواهبهم وفضائلهم التي لاتتزعزع» على اعتبار أنها أمور مفروغ منها . 

ومن أجل أن أقبه الأساليي البنائية الجديدة يتوجب على أن أصف » على 
الأقل باختصاره القديم منها. وبما أن المدى الأوسع للبناء ممكن في الشعر القصير 
أكثر نما هو كذلك في الأشكال الأدبية الأكثر طولاً. فإنني سأتناول بالبحث مبادئ 
أبياسية تتطبق على اليأليف الأحبيى جميعه. وسأرجع هنا وهناك إلى إيضاحات 
مشتقة من الرواية أو ربما من الدراماا. وستظهر فضائل الوسائل التقليدية للبنا؛ 


بشكل أساسي عتدما أبحث في واقص الأساليب التجريبية الحديثة. 
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النوع الأول: أسلوب التكرار 

لقد سمى كينيث بيرك هذا الأسلوب ووصفه دون أن يقيمهء فهو أبسط 
الوسائل وأكثرها بدائية» ولايزال متداولاً في الاستعمال. وإذا اقتصر استعماله 
على الشكل الغنائي القصير فقد يظل شديد الفعالية . وهو يتألف من إعادة عرض 
موضوع واحد في فترات متتابعة مع تغيير الاصطلاحات أو الصور في كل منها . 
ومن اجمل القصائد التي اتخذت هذا الشكل قصيدتان : قصيدة ناش عن الطاعون 
«وداعا! وداعاً أييتها السعادة الأرضية»» وقصيدة رالي وعنوانها «الكذبة». وليس 
هناك» في قصيدة كهذه» ضرورة منطقية لآي نظام من التسلسل . ولايقرر هذا 
النظام سوى شعور المؤلف بتدرج الموضوع في أهميته أو شدته . ومع ذلك فإن مثل 
هذه القصيدة يعتمد على منطق مرسوم مهما كان بسيطأً» أي أن الموضوع يكن 
شرحه في تعابير عامة. ومثل هذا التفسير طبعاً لايعادل القصيدة : فالقصيدة أكثر 
من محتواها المشروح . ولكننا سنرى أن هناك قصائد كثيرة لايمكن شرحهاء ولذلك 
فهي ناقصة . 

إن أسلوب التكرارهو فى جوهره نفسه البوع كما كات داماء إِذا قصسرنا 
انتباهنا على القصيدة القصيرة . إلا أنه في السنوات القليلة الماضية كان هناك ميل 
لتمديده إلى أشكال أطول» مما أدى إلى نتائج سيئة . مثل هذا التمديد هو وسيلة 
ويتمان الخاصة» ونتيجته شكل غير متماسك مسهب . ويحدث هذا التمديد في 
كثير من المحاولات الحديئة في السرد» سواء أكان شعرا أم نثرا. ولبيان ما أقوله: 
فإنني سأتجراً على تلخيص العيوب البنائية في الشعر القصصي لروبنسون جيفرز . 

إن السيد جيفرز يؤمن بوحدانية الكون من الوجهة اللاهوتية . فهو يتصور 
الطبيعة إلها كما فعل وردسورث؛. إلا أن الطبيعة التي تمئلها مستقاة من كتب الفيزياء 
لا من عالم النبات المتجول . ويبدو أن السيد جيفرز قد تقيد بحرفية الاصطلاحات 
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الفنية للفيزياء الحديئة أكثر ما قصد منشئوهاء فالطبيعة أو الله نوع من الت 
الآلى» تعد قبا والإنساة عم حاصل حنه؛ إلا أنه مقصل عت كل 
سب إنسانيتهه (أناسبب لشو عفه الإتساتبة ابي عي متفصلة ام الانفصال ل عبن 
أي اتصال مع اللّه فهو أمر يترك تقريره للغير) . وبما أنه ليست هناك وسيله للاتصال 
مع اللّه أو بالعكس» » فليس باستطاعة أحد أن يعطيه حقه من المدح سوى الشياصين 
الصارخة التي تتكون منها الذرة . والإنسان» إذا تقبل هذه المعضلة كأمر ضروري؛ 
فإنه يستطيع حينذاك أن يختار بين وسيلتين العمل : : إما أن ينبذ الله ويعتمد على 
إنسانيته » أو أن ينبذ إنسانيته ويعتمد على الله . 

ينصح السيد جيفرز» في الحكايات التي سبقت «كودر؟ ء وفي معظم غنائياته 
بالاختيار الثاني . لقد حاول في «كودر»» وكذلك في «هبوط ثورزو»» التوفيق بين 
الأمرين : أي إنه بالرغم من معرفة شخصيات التراجيديا أن الاختيا ختيار الثانى هو 
الأعقلء إلا أنها تختار الأول بنوع من العناد الماتر . رهى عير على الخديلة فرت 
معرفة السبب في ذلك» ودون أي تطلع إلى خير سوى الفناء النهائي في الكياد 
الإلهى عندما يحين الوقت . وعناد هذه الشخصيات لامعنى له . 

إن الحياة على هذا المنوال فسق وشر هدام غدار»ء وهذا بالذات مايشير إليه 
السيد جيفرز بالنسبة للأخلاق اليونانية والمسيحية . أما صوفية رجل كسان جوان دي 
لاكروز فتقدم لنا صورة عن نظام روحي إنساني كسابقة للا تحاد مع الإله. أف 
بالنسبة للسيد جيفرز فإن هناك وسيلة بسيطة وميكانيكية جاهزة على الدوام هي 
الانتحار . ولا أظن أنه لجأ إليها على الإطلاق . 

إلا أن السيد جيفرز في رفضه أن يخطو هذه الخطوة» يوضح لنا حلقة من 
سلميلة مقعة هه التسويات الرومانتيكية» فالشخص الرومانتيكي من النوع المستغرف 
فى تألبه الكون ينكر الحياة إلا أنه يستمر مع ذلك فيها . وكل الرومانتيكيين تمربه 
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ينددون بالعقل والفلسفة. إلا أنهم يقدمون مبررات لموقفهم هذاء وهي مبررات 
مفككة بالضرورة إلا أنها منطقية في قصدها. وهم يميلون إلى التحقير من شأن 
التكنيك الأدبي» إلا أنهم يكتبون غالبا بكفاءة ضئيلة . وموعظتهم الأساسية هي 
عقيدة التعادل الأخلاقي» إلا أن عملهم سواء كان شخصيا أم أدبياً» هو دحض 
لهذه العقيدة لأنه يعتمد على الاختيار. ولايمكننا أن نتهم جميع الرومانتيكيين بأنهم 
مصابون بهذه الأشكال المختلفة من الغموض» إلا أن الرومانتيكي المصاب بجميع 
هذه الأشكال من الغموض هو أبعد عن التناقض من غيره المصاب يببعضهاء إذ 
تنطلق جميعها من المنطلق ذاته من وجهة نظر عقلية . أما السيد جيفرز» فبعد أن 
يطعن في الحياة البشرية وينكر أهمية قوانين هذه اللعبة» فإنه يحاول أن يكتب 
قصصا وأشعاراً درامية» أو بتعبير آخر أشعاراً تعالج أناساً يلعبون لعبة الحياة . 
ويسوع بطل «العزيزيهوذا»؛ الذي يتكلم كما يبدو بلسان السيد جيفرزء يقول إن 
السبب الخفي للمبدأ العفو هو أن الإنسان مجبر على القيام بتتصرفات معينة يسوقه إلى 
عملها الكيان الإلهي» ولذا فهو عاجز كلياً. ولكن جيفرز يضيف إلى قوله مباشرة 
أن هذا السر يجب أن يُحرس خوفاً من أن يتفشى فيندفع الإنسان هائجاً كالمجنون» 
ويشرع في تغيير تصرفاته . أما «النساء في بوينت سور» فهي مختبر كامل لفلسفة 
السيد جيفرز» ومثال تام على طريقته الروائية . إن باركلي» الكاهن المجنون. يعظ 
بدين السيد جيفر زه وتلاميذه يتصرفون حسب تعاليمه فيصبحون اليات عاطفية» 
وكتلاً من الشبكيات الفاسدة المنتفضة قد زالت إنسانيتها . وبما أن التجربة الإنسانية 
لامعنى لها في هذه الظروف بحكم الضرورة التي تفترضها القصيدة» فلا يمكن 
حينئذ أن يوجد تسلسل ضروري للحوادث؛ وكل عمل معادل لأي عمل آخرء 
وكل عمل مجرد من النتائج ويحدث في فراغ تام» ومعظم الحوادث يمكن أن تنقل 
إلى تسلسل مختلف دون أن يسلب منها شيء سوى شعور السيد جيفرز بقوتها 
النسبية . وبما أن القصيدة من تأليفه» بالطبع» فإن شعوره هذا يمكن أن يبدو بمظهر 
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المقياس القانونى . والم* لشكلة هى أن هذا المقياس غنائي وليس قصصيا أو دراميا؛ 3 


لعجربة (أي أن الدافم فى هذه القصيدة موجوه بشكل صريح أو خفي عى ممه 


ملخصضص» ونحن لا نعبر عنه عادة بحكاية مفصلة) وتركيز العبارات ٠‏ والشعر 
الغنائي يميل إلى الإيضاح . أما الشعر الروائي فيستطيع أن يحيا دود تميزفي 
الأسلوفة: بطة أن يكون المنطق الروائي تاماً الزامياً كما في مؤلفات بازاك ‏ 
المؤلفات النثرية . أما السيد جيفرز -كما أشرت- فإنه قد 


وغالباً ما يتحقق هذا في 


نبذ المنطق الروائي ولذلك لم يفز بأسلوب متميز . وكتاباته» 
لاتتجاوز حدود التفاهة والادعاء» وثمة عبارات قليلة جيدة إلا أنها قليلة جد ؛ 
وليس فيها ما هو من الدرجة الأولى . 

ليس لدى السيد جيفرز من طريقة لتغذية قصيدته الغنائية سوى استخدام 
مسلسلات عرضية (أي متكررة وغير روائية) من الحكايات (وهذه الحكايات هي 
تفاصيل غير صافية غنائياً» وهي مثقلة بمعلومات تمنعها من أن تعمل بشكل مناسب 
كتفاصيل غنائية) . أما عقيدته الفلسفية» ومعضلته الفنية كذلك» فتتطلبان أن تكون 
هذه الحكايات على مستوى من هستيرية الشعور. وبهذه الطريقة يطالب السيد 
جمفرز باستمرار بالشعور المتطرف الذي لايستند إلى بناء أو تفصيلات» بل يغدو من 
أجل ذلك هستيريا لا ضابط لهاء هستيريا مؤذية لذاتها . 

إن «كودر» تحتوي على حبكة يمكن أن تكون سليمة في خطوطها الرئيسية؛ 
ىما أن «كودر» تحتوي أيضاً على أفضل أشعاره . 
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جدا. إلا أن الحبكة غير واضحة بسبب افتقارها إلى الأسلوب وإلى الذكاء 
الأخلاقي من جانب المؤلف . وكماهو ا حال في «هبوط ثورزو» التى هي أسوأ 
كتاباته» فإن أبطال الرواية يرغبون في العيش نتيجة لعناد تافه غير منطقي على 
الإطلاق, وأعمالهم هي كذلك كرغباتهم غامضة . والسيد جيفرز لايود أن يعترف 
لدوم الممهوم لهذا التصرفء. وهو الجبن. وفي «البرج وراء التراجيديا» يتناول 
السيد جيفرز حبكة من أفضل الحبكات الجاهزة» وهي موقف «أوريستيز- 
كلايتمنسترا»» وقوتها الفريدة تكمن في اضطرار أوريستيز إلى أن يختار بين 
جريمتين : قتل أمه أو الإخفاق في الانتقام لأبيه. ولكن أوريستيز يرتد في اللحظة 
الأخيرة إلى دين السيد جيفرزء ثم يشرح لإليكتراء التي حاولت أن تغريه؛ إنه 
بالرغم من أن الناس قد يحسبون أنه هارب من آلهات الانتقامء إلا أنه في الواقع 
لايفعل أكثر من الاغطلاق إلى أعائي الحبال ليتأمل المجوم اباب سر 
السابق تافها بالطبع . 

أما«العزيز يهوذا» فهى جرعة مخففة من «النساء في بوينت سور»» ويسوع 
يقوم مقام باركلي إلا أن الخلفية أقل تفصيلا . و «الراعية المحبة» تعالج موضوع فتاة 
تعرف أن موتها محتم في وقت معين أثناء الوضع» وهي تطوف في الريف ترعى 
قطيعاً صغيراً ومتناقصاً من الأغنام في وله يقرب من العبادة. والحوادث هنا حكائية 
قابلة لتبديل مواضعها فيما بينهاء والشعور غنائي أو لاشيء . أما البطلة فتصرف 
بقسوة من باب إلى باب» وتسقط الأغنام الواحدة بعد الأخرى على مرأى من 
القارئ» وتكون هذه الأغنام والأبواب مادة القصة حتى تموت الفتاة نهائياً في 
حفرة» في محاولة مستحيلة لولادة طفلها 


انوع الثاني : الأأسلوب المنطقي 


/الاع ب 
ا 





تفصيل إلى آخر : فالقصيدة لها بناء تفسيري واضح . وقصيدة مارفيل ”إلى عشيقته 
الحيية»» كما قال.ت-س-إليوت » تشبه في بنائها القياس المنطقي؛ وذلك إذا 
اعتبرنا فقط العلاقات بين الفقرات الغلاث» إذ إن البناء يتكرر في كل فقرة . 

والأسلوب المنطقي هو إجراء متأخر وسفسطائي اتسع انتشاره في أوربا 
خلال القرنين السادس والسابع عشرء مع أله قد ظهر قيل ذلك واستسر قيسا بعد . 
وقد استغلته المدرسة الإنكليزية الميتافيزيقية قبلاً» وأتقتسه كما أفسذته مرارا كثيرة ؛ 
هذا مع العلم بأنها استخدهت إجراءاث:شعرية أخرى . إن البناء المنطقي يغدو لدى 
الشعراء الميتافيزيقيين في بعض الأحيان» ولدى كتاب الدراما المعاصرين لهم في 
سيق تر بر قم ال لمر يكل انرس بال الصو ياقدر ل 
فارغة من المنطق تستغل أنواعاً خاصة مراوغة من الشعورء وسأحتفظ بأشكال 
المنطق المزيف كي أعالجها تحت عنوان اخر . 

وإذا اتسعنا بهذا النوع بعض الاتساع» فقد نضم تحت هذا العنوان القصائد 
العقلية ضمنياً» شريطة أن يكون هذا التضمين العقلي واضحاً في كل النقاط . 
ويمكننا أن نقدم قصيدة وليام كارلوس وليامز «في الطريق إلى مستشفى الأمراض 
السارية» كمثل على ذلك . ومن ناحية أخرى فإن قصيدة رامبو «الدمعة» مثال على 
ما يدعوه كينيث بيرك بالتدرج النوعي» وهو نوع من الإجراء سأبحثه فيما بعد. 
وهذه القصيدة» كقصيدة الدكتور وليامزء تصف منظرا طبيعياً إلا أنه خال من 
الشكل . بينما نجد أن قصيدة وليامزء بالرغم من بساطتهاء قصيدة تأمل موجه. أما 
قصيدة رامو فهى لون عن هلع مهروس لاعقلالي . 

البوع النا لث- السرد 

إن السرد يحقق تماسكه من خلال الشعور بأن الحوادث المتتابعة هي أجزاء 
فرورية من سلسلة عادفة؛ أو تداخل معقول في سلسلة طبيعية مسيبة» وهو ني 
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هذا مشابه ا 
لعلم المنطق . فالبطل» كما هوء ٠‏ وفي موقف معلوم» يتصرف بطريقة 


طبيعية ١‏ 
و ظير طبيغية. فإذا بدأ عمله بشكل طبيعي . وكان العمل بالإضافة إلى ذلك 


00 
إلى حد معقول. رمهما من وجهة أخلاق.ة: فإن السرد عند ذلك يكود 
ناجحا ٠‏ وإلى هذا الحد وأنا أعتقد أن السبد كني كينيث بيرك مخطئ في انتقاد القصة في 


ار اناسع عشر لقعصر ادتمامها على مايدعوه بسكم تنس الل . وإهمالها علم 
نفس الجمهور: وهو يعلى بالأول أن تكون الصورة معقولة قدر الإمكانء وبالتالي 
الاهتمام بتلك التدابير الخطابية التي تسر القارئ وتدهشه» تدابير من النوع الذي 
كان فيه فيلدينج سيدا كامل السيادة . إن السيد بيرك يغفل الحقيقة القائلة بأن البلاغة 
لاتوجد دون موضوعء وإن موضوع القصص يعتمد على السرد الروائي» وإن أهم 
أدوات المؤلف للسيطرة على اتجاه الجمهور هي باختصار سيكولوجية البطل . إلا أن 
السيد بيرك محق في رأيه بأن هناك أساليب أقل أهمية لكنها ضرورية للسيطرة على 
اتجاه الجمهورء وأن معظم القصص النموذجية في القرن التاسع عشر» تعاني إلى 
حد كبير بسبب إهمالها لهذه الوسائل تارة أو إساءة استعمالها تارة أخرى . 
يعكس السيد بيرك في مؤلفاته المعادلة الفكتورية بطمأنينة سابقة لأوانها وغير 
مشجعة. وهويركز في روايته انحو حياة أفضل» على الجملة» أو على الفقرة 
أحياناً: أى على الأمور العرضية. ويبدو أن غايته الرئيسية هي أن يستشهد به 
الأخدروث»؛ وقد تحققق له ذللت». ويحتوي كتابه على بعض الأقوال المأثورة الجيدة» 
وعلى الكثير من الأقوال الرديئة» وكذلك فهو يحتوي على بعض الاستطرادات 
الممتازة كحكاية طالب العلم ذي الوجه الشبيه بالمخضار . أو كالفقرة التي تتناول 
فوالتير. ويمكن نقل هذه التعابير السلسة من متن الكتاب بحصافة تامة. إذ إنه 
لابو سد فى الواقع مان للكتاني” . إن «نحو حياة أفضل» بشكل إجمالي أكثر إملالاً 
م ثاكيري» وكذلك فإن كتّابا كجين أوستن وأديث وارتون؛ من ناحية أخرى. 
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يكن أن يكونوا أكثر ذكاء من السيد بيرك» إلا أن ذكاءهم كذكاء موليير لايوجد 
منفصلاً عن سياق الرواية» لأنهم في المقام الأول يخلقون متنا للرواية . 

وغالباً ما تعالج المخططات القصيرة النشرية كشف موقف معين بدلا من 
تطويره فتكون النتيجة متوازية . إلا أنه إذا كان النثر ماهرا وغير مسرف في الطول. 
فإنه قد يكون ناجحاً» ورواية «في دالميري» لكننجهام جراهام مثال جيد على ذلك . 
وإذا كانت الأمور الأخرى في القصيدة متكافئة (وهذا بالطبع مستحيل) فإن العمل 
يجب أن يمنحها القوة. 

ولايهم في قصيدة قصصية قصيرة إذا اتكشف الموقف أو تطور. لآن قوة 
اللغة الشعرية تستطيع أن تجعل الكلام ذا تأثير عظيم في ا حالتين. إن عملية الإنشاء 
ذاتها يمكن في الواقع أن تنخذ في قصيدة قصيرة صفة درامية عميقة . والترانيم 
الشعرية الإنكليزية المشهورةء «إدوارد» ثم «لوك هافر جال» تاليف السيد 
ي . أ. روبنسونء ثم «ذهابها» تأليف أجنس لي»ء كلها أمثلة على الكشف» وهو في 
مسعوى غال من الآمتياؤ . 

أما «اروس تورانوس» تأليف السيد روبنسون» فهو مثال جيد على التطور 
ضمن قالب قصير . هذا ويمكننا توضيح تماسك الشخصية- كما في روايات هنري 
جيمس- بواسطة حبكة مقفلة أو درامية» حيث تتفاعل شخصية مع الأخرى. 
ولاتلعب الحوادث أو التغيير الميكانيكي إلا دورا بسيطا. وقد تبرهن الشخصية على 
قاسكها في صراعها مع حوادث مجردة» كما في ديفو الذي يدفع بمول فلاندرز إلى 
مجاهل لندن» أو كما في ملفيل الذي يدفع بإيهاب إلى الاصطراع مع مجاهل 
معقدة من بحار وطبيعة متوحشة وشر أخلاقي . ويمكن أن تمزج بين هذين الحدين 
المتطرفين كما فعلت السيدة وارتون» فهي تجعل العدو اللاشخصي يتجسد في شكل 
إنسان مثل انداين سبراج أو ريسي الأكبر سنا الذي هو ناقص النمو أخلاقياً وعقلياء 


.لام ل 


حتى أن بطل الرواية لايستطيع أن يكافحه باستعماله طرقاً إنسانية. والرواية ليست 
دراماء ومن غير المعقول أن نطالبها بحبكة درامية . وهذا الشكل يسمح بمعالجة جزء 
كبير من المادة التي تستحيل معالجتها في الدراماء وبما أن هذه المادة مهمة في ا حياة 
البشرية فتجب معالجتها . إلا أنه من المؤكد أن الرواية تتطلب تماسكا في الشخصية» 
والتماسك يستوجب التغيير . إن فيلدينج تمل في الجزء الأكبر من تأليفه لآن 
شخصياته لاتتطور.ء وحوادثه تافهة وليس هناك مبرر قصصي لوجودها سوى 
تدريب الأسلوب . أما بلاغة ديفو فهي أقل رشاقة» إلا أن أفكاره أشد صلابة . 
وبالإضافة إلى تمتع رواية الحوادث بمدى أوسع من مدى الرواية الدرامية. 
فإن لها ميزات أخرى نادراً ما تدرس . إن المؤلف أقل تقيدا بالمضمون الدقيق لعقول 
شخصياته» ولذا فإن لديه فرصة أعظم كي يعرض اتجاهه الخاص» الذي يكون في 
معظم الأحيان أكثر تعقيداً من اتجاهات شخصياته . ولو عالج فيلدينج اتوم جواز' 
من وجهة نظر توم جونز لأحرجه ذلك غاية الإحراج» كما أن ملفيل ينجز يسبب 
حريته الشخصية أكثر ما ينجزه فيلدينج . والخرافة القائلة إن المؤلف يجب أن يكتب 
من داخل عقول شخصياته» فيظهر أنها نمت إلى حد كبير كردة فعل اتدهور قيمة 
فيلدينج بين الفكتوريين ؛ وخصوصاً ثاكيري وديكنز وربما ميرديث» وكذلك بشكل 
جزئى» ننيجة لما حققه الأسلوب الجديد الذي اتبعه فلوبير وهئري جيمس » . إلا أن 
ذلوبير يضللنا لأن كمال أسلوبه ودهاءه يقدمان لنا عنصرأ هاما خارجأ عن شعور 
الشخصيات بطريقة ربما نغفل عنها. أما جيمس فلايضللنا في هذه الناحية فحسب » 
بل فى كون شخصياته ذات مستوى عال من التطور كالمؤلف نفسه؛ ولذا لايكاد 
القارئ يز بين الاثنين في كثير من الأحوال . والخرافة هذه تتحول إلى سخف شديد 
فى بعض قصص السيد همنجواي القصيرة عن المتقاتلين من أجل الربح ومصارعي 


الام - 





الثيران الذين لا تفضل آراؤهم عن تجاربهم الشخصية آزاء «اللأطقال الذين يقمعون 
قبعات الشمس» أو «الزنجي الأسود الصغير» . 

أما من وجهة نظرية» فيجب أن نرغب في ذلك التقليد الروائي الذي يسمح 
للمؤلف أن يعالج شخصياته من موضع خارج دماغ الشخص المعالج رسميا + علي 
أن يسمح له هذا الوضع بتحليل المادة كمؤلف وتلخيصها وترتيبها دون أي اهتمام 
بالطريقة التي يفترض أن تكوث الشخصية قد.رأت بها هذه الماذة أصلا . . ويجب أن 
تنيح هذه الطريقة أعظم الإمكانات للمجال البلاغي» وكذلك لذكاء المؤلف كي 
يشرف مباشرة ويسمو على ذكاء الشخصية ونواقصها . . كما أنها يجب أن تعير أعظم 
اهتمام ممكن لما دعاه السيد كينيث بيرك بسيكولوجية الجمهور» مادامت هي منفصلة 
عما يذعوة يسيكولوجية البطل . إن السية يرك يستخدم في روايته انر جياه 
أفضل»» وبشكل محور» تقليد «تيار اللاشعور»» وبذا فهو يضيق المجال البلاغي 
إلى حد كبيرء ويحصر نفسه في ناحية ضيقة جداً من سيكولوجية البطل. هذا 
بالنسبة إلى تركيب عمله بشكل إجمالي» وبالنسبة إلى العلاقات التي تتجاوز 
ماتشتمل عليه الجملة الواحدة. أما العرف الذي أنصح به فهو التراجم الممتازة أو 
كتب التاريخ الجيدة جداً (كتراجم جونسون مثلاء أو هيوم أو ماكولي) كبديل عن 
التقاليد المختلفة السائدة الان بعد جويس . والتفسير »وكذلك الملحضات 
العاريخية» يمكن تحويلها إلى فن. والواقع أن أعظم نثر في الوجود هو من تأليف 
أقدر الكتاب على الشرح والتفسير . والرواية يجب ألا تتخلى عن مصادر القوة 
هذه . ولو جادلنا بأن الهدف الأول للروائي هو أن يصل إلى جمهور ينعزل عنه 
أعظم المفسرين بسبب جودتهم أو امتيازهم» فإن القاص يكون آتذراك غر جدير بأ 
يناقش جديا إلا أنني لا أضع توصياتي هذه دون أمثلة : : إذا تغاضيئا عن بعض 
النواقص الفردية من حيث تحديد مجال الفكر. ومن حيث عيوب المسلك؛ » فإننا 
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ندكر جين اوسكن وملفيل وهوثورن وهنري جيمس وفلدينج وديمو» وجميعهم يفى 
بالغرض . أما اديث وارتون في أحسن إنتاجهاء «كالأخوات برائر» و«الفجر 
الزائف» و«وادي التصميم » والاسن البراءة) 4 فهى المثل الكامل بالتقريب : 

النوع الرابع : الإشارة المريفة: 


إن كل بيت أو نص من الشعر الجيد» وكل عبارة شعرية جيدة» تنقل صفة 
معينة من الشعورء بالإضافة إلى مضمون معين قابل للشرح . ومن الممكن أن تنظم 
قصيدة متماسكة من حيث التسلسل المنطقي» وتكون مع ذلك غير متسلسلة من 
حنيث الشعور :أو ستى شهالية من الشعور كليا , وقد تحلى هذان العبيات في كل من 
ميرديث وبراونينج في أحيان كثيرة. ثم إن «هيرو ولياندر» لتشابمان هي استمرار 
معقول لبداية مارلوء إلا أن الانقطاع في الشعور أمر مشهور برداءته . 

ولنفترض عكس هذه المعادلة» محتفظين من خلال تعابيرنا بتماسك 
الشعورء مخففين قدر المستطاع من التماسك العقلاني» ويمكننا تحقيق ذلك بطريقة 
من الطريقتين الآتيتين : 

١‏ - أن نحتفظ بالأشكال الصرفية للكلمات» وأن نستعمل المفردات التي 
تؤدى إلى إيجاد شعور بالتماسك العقلاني» هادفين من وراء ذلك إلى استغلال هذا 
الشعور بالتماسك في حين أنه غائب أصلاً أو نحن نشحهه على الأقل أكثر من 
حقلبقكه أو : 

؟- أن ننبذ كل تظاهر بالتماسك العقلاني. وقد دعوت الطريقة الأولى 
بالإشارة الكاذبة» وسأعالجها في هذا الفصل . أما الثانية فسأتركها إلى الفصل 
التالى : 


تتخذ الاشارة الكادية عدة أشكال» وسأغعدد هنا مأ لاحظته من أشكالها ْ 


اا ل 





وقد تكون قائمتى ناقصةء ولكنها كافية لتوضيح المبدأ الملقصود؛ وتقديم أساس تبنى 

-١‏ التماسك النحوي في حالة عدم وجود التماسك العقلاني أو تضخيمه 
أكثر من حقيقجة: وقد لايعنى هذا أكثر من زيادة طفيفة في الالية النحوية واللغو 
الثانوى. وسكذا فالأآنسة سور تقول مفلا في #الأرشن السوفاء؟ : 

(إنى أفعل تلك 

الأمور «التى أفعلها» والتى لاتسر 

أحداً سواى) 

فالكلمات الواقعة بين قوسين زائدلة. وكذلك تكتب الانسة مور في 
«التقوية» : 

«مستقبل الأيام تقرره 

فوةالإرادة» 

«الإرادة تقرر المستقبل» 

والآنسة مور 'تكقب عادة مثل هشه الآبيات على سبيل السسكر يه ولك الأهبر 
ليس كذلك دائماً . وأعترف بأن سخريتها تبدو لي هشة مسهبة؛ لأن أداة التهكم 
«أي الشعر» قد ضعفت بسبب هذا التهكم . وهذا مثال لما سأشير إليه في مناسبات 
عديدة مقبلة كسفسطة شكلية في التعبير والمحاكاة» وهو الاجراء الذي يخضع فيه 
الشكل لمادة الشعر الخام . وكأن درايدن قد هبط إلى محاكاة أسلوب شادويل في 
محاو لاته للهزء منها . 


كلا ل 


وثمة نوع آخر وثيق الاتصال بهذا الإجراء لكنه أشد منه صفاقة» وهو 
الاحتفاظ بالتماسلك النسوي بيتما يكون العماسلق الفكري معدوماً أو طفيقاً. إن 
هارت كرين مثلاً قد وضع في بداية قصيدته «من أجل زواج فاوست وهيلين» المقطع 
التالي. وقد أخذه من مسرحية بن جونسون «الخيميائي» : 

«وهكذا قد نتوصل بمهارة التلمود 

واليونان الكفرة إلى تشييد 

بيت هيلين ضد الإسماعيلي» 

ملك توجارماء ودروعه 

الصفراء والزرقاء والنارية» وضد قوة 

ملك أبأدون» ووحش سيتيم 

التى يفسرها الحاخام داود كيمحي» واونتكلوس 

وابن عزرا بأنها روما» 

هذه واحدة من عدة فقرات في المسرحية تتكلم فيها الشخصيات كلاماً فارغا 
وهى ترمي إلى الدلالة على احتوائه أسرارا عميقة» أو إلى التعبير عن حالة عقاية 
يسودها الذهول المصطنع » والمثال الوارد أعلاه يحدم هذين الغرضين بوضوح . إن 
هذا الهزء ضروري لحبكة الرواية عند جونسود» والقارئ يعرف هذه الضرورة 
ولايعترض عليهاء لذلك فهو مضطر إلى قبول كل التضحيات الشعرية الواردة في 
النص بسرور لاتشوبه شائبة مهما بلغ زيمها. ومادام هاما عوت فيد مقابل . لقند 
فض الشكل التعبيري الذي أشرت إليه» على جونسون وإلى - مالآسباب 
درامية إذإن الشخصيات يجب أن تتمثل بذاتيتها . وهذا قد يدل. أو لاا يدل على 
عيب فى الوسيلة نفسها إذا قورنت بأساليب الهجاء الأخرى . ولكن وعلى أي حال 

ب 8/6 - 





ثمة سوء استغلال لهذه الوسيلة» ويبدو أن جونسون كان يشعر شعورا تامأ بهذا 
الإجراء الذي يعتبر عادة بدعة ميلارمية أو رامبوية . ويبدو أن كرين قد وجد مثالك 
الرئيسي لهذا النوع من الكتابة في ما كتب جونسون . ويختلف جونسون عن كرين 
بأنه لايستخدم هذه الوسيلة عندما يعبر عن ذاته» ولكنه يستخدمه فقط لتشخيص 
المحتالين . 

إن مقطعي الشعر المرسل من قصيدة «فاوست وهيلين» يشبهان هراء جونسون 
إلى حد قيير » ولضشريب غلى للك هذا يكل : 

غبار العقل تنفضه أجنحة عصفور . 

والأعداد يلفظها الإسفلت. فتزحم . 

حواشي النهار وتدهم المنعطفات . 

وتبعث الفجر في كل زاوية . 

للصيدلي وللحلاق وبائع التبغ . 

حتى تنتزعها فجأة عتمة المساء الزاحفة . 

وتأخذها إلى مكان 

عذري» رطب قل مطيماً» 

هذه الأبيات تامة من حيث النحو» ومفهومة إذا لم نتفحصها بدقة. ولكننا 
إذا استعرضنا ما تقوم به «الأعداد» من نشاط فسنجده غامضاً غموضاً تاما. ولو 
افترضنا أن «الأعداد» مرادفة لأعداد من الناس أو مرادفة للجماهير» فإن الغموض 
يتجلى عندئذ في نقطة أو نقطتين لا أكثر . وإذا افترضنا أن هذه الأعداد هي تجريد 
رياضى للحياة الحديئة» تجريد هيكلي أو مؤقت أو حالي أو ما شابه ذلك؛ فسيغده 
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لامر أكثر وضوحاء ولكن الأبيات الخمسة الأولى رفيعة وغير مباشرة إلى حد 
لايشوبها معه شيء من الغموض» بينما نجد الأبيات الثلاثة الأخيرة غامضة كلياً . 


وثمة مثال أفضل من نوع الكتابة هذا ذاته نراه في قصيدة أقصر لكرين نشرت 
في المجلد ذاته. وتدعى «تفاح صباح الأحد» 


بخطوات تلقائية متباعدة تعطي كلا منها مدارا مستقلا 
ولورا عاضا ليشيو 

في الوادى الذى يعيشان فيه 

(ويدعى خمر البراندي)» 


فإذا أخذنا البيت الثاني من خلال اتصاله بالأول» فإننا نراه يدل على فعل 
الصبيء إلا أنه يبين ذلك بطريقة غير واضحة وبالإيحاء . وإذا اعتبرنا المضمون 
المنطقي فحسبء فإننا ند ما يقوله البيتان بمثابة طلسم . ويمكننا طبعا أن نقوم بتفسير 
منطقيء إلا أننا لانفعل ذلك بالبحث عن المضمون المعقول لهذه الأبيات؛ بل 
بالسعي وراء كل مايشير إلى سلوك هذا الصبي» ثم الوصول من خلال ذلك إلى 
تقرير منطقي مربوط به . وللبيت جمال خاصء كما أنه يؤدي غايته ويوصلنا إلى 
مايريد أن يوصلنا إليه! وأنا أعترض عليه في استعماله حركات معينة ليست كاملة 
التأثير . ولو كان الشاعر شاعراً أعظم» لاحتفظ بمنطقية البيت واستغل الإيحاء في 
الوانت ذاته». وخسدكل يكنون قد نظم شعراآ أكثر تركيزا . 

؟- نقل القيم من حقل تجربة إلى آخر لاتنتمي إليه . 

وسأوضح هذا الإجراء بنضنوص من قصيدة كرين «الرقص». مطلع القصيدة 
وصف لرحلة تبدأ بالقارب.عبر نهر هدسون» وتستكمل بالسير على الأقدام فوق 

/الاغ - 





الحبال. ويبدو تقدم البطل أو القاص في طريقه وكأنه عودة إلى الماضي» إلى أن 
يصل إلى مشهد رقص هندي يحرق خلاله زعيم يدعى ما كوكيتا وهو مربوط إلى 
وتد. ومن هذه النقطة تبدأ القصيدة بتناول موت ماكوكيتا وتأليهه. ويحدث هذا 
التأليه على شكل توحده مع بوكاهونتاس ''' التي ظهرت في هذه القصيدة وفي 
هي ذروة اله لقصيدة وأبرز نقطة فيها : 

«أو كعظاية 8 الظهيرة اللاهبة.» 

تضحك من مصيرهاء كالأفعى» وكأنها الزمن نفسه 

والقمر. هكذا رأيت بداية تحولك . 

ورأيتك توص لتقبل ذلك القدرء 

كشهاب أبيض » وتشع بالقداسة» وتمتزج 

أخيرا بكل ما هو كامل وحرء 

هناك حيث الآلهة الأوائل منهم والأواخر يرعون خيمتك» . 

أما بقية القصيدة فتطوير للموضوع ذاته والحالة ذاتها . والصعوبة تكمن في 
ماكوكيتاء أو كعملية دخول في نوع آخر من الحياة السامية . وليست هناك تسويا 
95) بر كاعرساس : فماة هندية يقال إنها أنقذت حياة الضابط جون سميث؛ وتزوجت الإنكليزي 0 
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وإذا اخترنا الاحتمال الأول» فلا علاقة إذن للغة التوحد الصوفية والمادية 
بالحادثة: إنها لغة منقولة بكل ماتتضمنه من معان» من حقلين للتجربة مختلفين 
كلياً. والنص إذاً طفيلي لأن تأثيره على المشاعر لايتعلق بموضوعه. والكلمتان 
«كامل وحر» مثلاً تحملان معانيهما العادية . إلا أن معناهما المنطقي في هذا السياق 
هو امحدد ومبدد» وكذلك كلمة «قداسة» التي تحمل معاني خاصة من ماضيها 
الديني» فإن معناها هنا مجرد من المعنى البشري» أو على وجه الدقة «مجرد من 
المعنى» . وكذلك فإن الانتهاء هو السعادة. إلا أن هذا كلام فارغ» فالانتهاء هو 
الانتهاء . وإذا كانت هناك حالة من السعادة فهي حالة وليست انتهاء . 

وإذا قبلنا الاحتمال الثاني وافترضنا ضمنياً وجود تجربة صوفية حقيقية» 
فليس في القصيدة أو في أي موضع آخر من أعمال كرين شيء يهدينا إلى طبيعة 
هذه التجربة. والخلاصة الوحيدة الممكنة هي أنه كان غير متحقق من مشاعره» ولم 
يكترث بمعرفة ما كان يتحدث عنه فعلاً . إلا أنني أعرف ماما أنه يمكن شرح بعض 
الأجزاء الغامضة؛» ولو لم يحصل ذلك إلى حد مقبول. وثمة هامش واسع من 
الغموض والتهيج الذي لامعنى له بالرغم من رونق اللغة في بعض الأحيان» ما 
يدعو إلى نسيان أو محاولة نسيان» ماتفتقر إليه القصيدة . 

لاعف بأن كرين قد خطلط بون قكرة الأسهاء والسعادة: وأئه كان صوفيا 
متحمساً مؤمناً بألوهية الكون. والدليل على ذلك أنه في هذه القصيدة قد مثّل 
السعادة بالتوحد مع بوكاهونتاس التي ترمز إلى وحدة تربة أمريكا. ويوجد دليل 
آخر على ذلك في قصيدة «النهر»» وفي بعض القصائد القصيرة الأخرى . إلا أننا 
لانخلق ديانة ومفهوماً عن الخلود بمجرد أن ندعو التربة بوكاهونتاس ثم ننظم شعرا 
غرامياً يتغنى بالفتاة الهندية التي تحمل هذا الاسم . إن كرين يشير باستمرار إلى فكرة 
لايستطيع التعبير عنهاء ولم يكن لها وجود فعال على الإطلاق . 


- لاع - 





إننا نواجه الصعوبة نفسها في «الأطلانط» وفي المقطع الأخير من «الجسر»ء 
حيث يتتابع «الرقص» و«النهر» ليشكلا جزأين أساسيين في القصيدة, ولحو بر 
المستقبل . واللغة مدهشة إذ تكاد تسامي في بعض اللحظات» وبطرق خاصةء أروع 
ما كتبه كرين : 

«(كالتحية كالوداع, على ذرا تزركشها النجوم . 

وعلى صرخات السندان الطويل من الدهور 

يشد الصمت على طرواف وثاقت 

إن التجسيد الشعري الوحيد للمستقبل» والمصدر الوحيد للنشوة هو الرؤيا 
الكمية لمدن كبيرة ذات أبنية أكثر ارتفاعاً . ويمكننا أن نرى في هذا شيئاً من مجازء 
إلا أننا إذا حاولنا أن نحدد هذا المجاز أو نجعله مفهوماً»ء فإننا نبعد عن النص 
الشعري. وتصبح الحماسة غامضة من جديد . 

8- الإشارة إلى حبكة غير موجودة. 

ويمكننا إيضاح ذلك بسهولة كبيرة بالرجوع إلى مختارات من ت. س . 
إليرت . وسأستشهد هنا بأبيات من «جيرونشن» 

(أن يؤكل ويوزع ويعب 


بين الهمسات» ويتثاولة السيد سلميرو . 





)١(‏ ترليون يساوي مليون مليون المليون. 


)١(‏ مدينة صور. 


حيث تمَسى طوال الليل في الغرفة المجاورة . 
ثم هاكاجاوا وهو ينحني بين المردة . 
ومدام دي تورنكست فى الغرفة المظلمة . 
وهي تبدل الشموع والآنسة فون كولب . 
وهي تستدير في القاعة ويدها على الباب» 
لقد ذكر كل من هؤلاء الأشخاص وهو يقوم بعمل» وكل عمل» ماعدا ما 
يديه هاكاجاواء تسن هوقنا ساقاء وحتى عمل هاكاجاوا يتضمن شخصيه 
سابقة لم تفسرء إلا أنه ليس لدينا أي تلميح عن طبيعة هذا التاريخ المتضمن . 
مصرح بهاء وثمة احتمال كبير في ألا يكون لدى الشاعر ذاته فكرة عن المعنى 
يحب أن يسرد التاريخ القديم كي يتمم القصيدة المعينة . وبما أن العرف معلوم فإن 
الغموض ضمني» وليس مؤديا نسبيا إذا قورن بغموض كرين . ولكنه غموض » 
أعني أنه إسهاب منغم منفعل . وأنا أفضل تقليدا أكثر اقتصادا وصراحة . 
إن السيد إليوت يفعل الشيء ذاته فى موضع آخرء ولكن بمهارة أقل. والنص 
التالى مأخوذ من «بوربانك وبيديكر» وبلايشتاين وسيكار» 
«اجتاز بورباتك جسراً صغيرا 
وهبط إلى فندق صغير . 
ووصلت الأميرة فوليوباين.. 
كانا معا فوقع) 


امم النقد م١5‏ 


ما هي أهمية الوقائع في البيتين الأولين؟ ليست لهما قيمة حقيقية من حيث 
الإعراك ليسي : وفي الإشارة الكثير من عدم الاكتراث . لذا يجب أن تكون لهما 

قيمة إخبارية» كما يكون لمثل هذه التفاصيل في قصة بوليسية؛ هذا إذا كان لهما 
تبمة أسلا . إنيما لابوثرات على ما يليهما من الأيياث: ومعظم ما يليهما غامض 
بالطريقة نفسهاقاماً. كما آنهما ليسا ضروريين حتى بالنسبة للبيتين اللذين 
يتلوانهما مباشرة» إذ يمكن للأميرة فوليوباين أن تقابله في أي مكان أخر» وعلى أثر 
أي عبور آخر. 

4 - إشارة صريحة إلى قيمة رمزية لاوجود لها . 

والأبيات التالية مأخوذة من قصيدة بعنوان «المتحف» للسيد ألان بورتر. 

«كان اليوم فارغاً» شديد الصفرة بفعل الغبار» 

وطريق حوآرية تمد أصابعها في الأراضي السبخة 

والهواء الرطب القذر يقلف المديئة 

فلايحرك الخيزران ورقة واحلة ... 

وفجأة حول زاوية جانبية يتحرك بتثاقل 

شيخ أعرج لا لون له على الطريق . 

وحلقات الغبار تدور حول عكازتيه المحددتين, 

ذه تستقر بسرعة... وعوى كلب .. والتفت 

العجوز الأعرج حوله وعندما لم ير أحدا 

وتوقف ثانية لينظر حوله ويضحك من جديد . 


كمع - 


«ذاك» قالت فتاة فى صوت خفيض «هو الله» 

ولم تحر أمهها جراباً. وتذكرث 

"كنت أعرف شحاذا أعرج هرما أصابه الجنون. » 

لقد كتبت القصيدة بمهارة» وتوفر لها تركيب ناعم غير عادي» والحقيقة أن 
تركيب العمل كله هو الذي يوفر الجو المؤثر للتعليق المصطنع عن الشحاذ . والتعليق 
يقدم بمهارة كبيرة. والمنظر الطبيعي كثيف وغامض . وكأن المعنى لم يصرح به . 
وفي وضع كهذاء يبدو تشبيه الشحاذ بالله لبرهة من الزمن أمرا مريعاء ولايستمر 
هذا الشعور أكثر من دقيقة واحدة» إذ ليس هنالك أي قاعدة مفهومة لهذا التشبيه . 
ف «الشحاذ» قد عومل وكأنه رمز لشىء يمكن اكتشافه . وإدخال الشحاذ يبدو وكأنه 
قطعة ماهرة جداً من يد خفيفة» إلا أنه ليس تفصيلاً عرضياً بل هو ذروة الوصف 
وموضوع القصيدة. وإذا فإن لدينا قصيدة جيدة عن لاشيء . 

ه- إشارة ضمنية إلى قيمة رمزية لااوجود لها . 

قد يكون من الصعب أحياناً التمييز بين هذا النوع من الإشارة الكاذبة والنوع 
الأخير» أو الذي وضعته تحت عنوان القيمة المنقولة» ولذا سأحاول أن أختار أمثلة 
واضحة بقدر الإمكان. 

وفي المقام الأول ثمة ما ندعوه بالإشارة الضمنية إلى قيمة حقيقية رمزية. 
ومثالنا على ذلك القصيدة الثامنة المدعوة نيميه في كتاب تروفيه ”' ' لهيريدياء والتي 
بف فيها مسرع الأسد التيمي على يل عرقل . إن عرقل هو البطل المثاليء وذبيح 
الأسد عمل بطوليء والفلاح الهارت هو الإنسان العادي الذي يؤدى العمل من 
أجله» والقصيدة مجازية بشكل صريح واضح. إلا أنه لايوجد في القصيدة أي 
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إشارة إلى هذا القصد المجازي ومايجعلنا نتعرف على القصيدة ة كمجاز هو معرفتنا 
بالأسطورة وبأصاطير أخرئى مشابهة. . وكذلك ليس هنالك أي إشارة إلى القصد 
الممجازي في قصيدة بليك «النمر» ومعرفة القصد تعود إلى صراحة بليك العفو 
في أعماله الأخرى . 

وكذلك يكن وصف بند لاماضي له بطريقة عله ذا أهمية عامة ندبج. وهذا 
ذلك قصيدة الدكتور وليام «فى الطريق إلى مستشفى الأمراض السارية». وهكذا 
فإن الآنسة مور في قصيدتها المعنونة «أولاد عمي أمثال القرود» تصف يبغاء صغيرة 
بقولها ' 

الببغاء 

تافهة عادية عند فحصها 

وهناك أيضاً الحقل الشرعي للشعر الوصفي الصرف الذي ليست له معان 
عامة ولايطالب بذلك . وللتمثيل على ذلك نستطيع أن نستشهد بنصوص عديدة من 
#لنصو ل" أى من ترات . ليست هناك مساولة في مدل هذا الشمر إلى توصل “م 
أل النراء إلا أله شر سليم غممن حدودة الخاصة. ٠‏ وينكن أن بسحب قرلا مدعقة 
كما نرى في بعض أشعار كراب الوصفية, وخصوصا في وصفه للبحر . وهناك 
الكثير من هذا النوع من الشعر ثما نجده مبعثرا في الآدب الإنكليزي . 


ومن هذين الدوعين من الشعر (النوع الذي يشير إلى قيمة رمزية حقيفب' 
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بشكل ضمني ثم الشعر الوصفي) تنمو نوعية عاطفية زائفة شجعتها وأبرزتها 
حديثا الحركة الصورية؛ إلا أنها في الواقع قد سبقت الحركة الصورية بما يقرب من 
فرك كامل . 

هذا الشعر يضف المتاظر الطبيعية أو مواة أخرى بقذرة كبيرة في يعض 
الأحيان. إلا أنه يتتحل صفة أو قوة من الشعور مصدرها غامض إلى حد كبير. وثي 
الأغنية المساء؛ لكو لينز» جد ككآبة تتسرف نحو الفوضى» كما في وصف الققاش 
مثلاً. وهي» في جميع الأوقات» أعمق من أن تنبع من مناظر المساء الطبيعية 
فحسب . ويختلف خفاش كوليئز عن ببغاء الآنسة مور فيما يلي : الببغاء مثال 
حقيقي علي الطريقة التي تصيح فيها الأشها الغينمة توريبو ٠‏ 

بتعبير آخرء إدراك حي حقيقي للطير المذكور لايتجاوز نظام التجربة التي يمثلها هذا 
الطائر بشكل معقول . ينما هد أن عفاش كرليتر غير سجتون: كسا أنه ليس باعتا 
نيا البيترنةه وياد يمدسل التعبو عن الا ياك ومكله 
مثل رجل يقتل أمه ثم ركتب «قصيدة للرعد» يعبر بها عن شعوره . ومكله بالأحيرئ 
ل وجل بقل أمه درن إحساس ا يفعل» ولكته يقاسي جميع الآلام الترتية على 
ذلك؛ ثم يعبر عنها بنفسه . لقد استعمل رمز لتجسيد شعور لايتعلق بهذا الرمز 
والايتسلق بأى شيء آخمر يشعر به الشاعرء فالشاغر يعبر عن مشاعره قدر الرمكان 
دون أن يقهمها. وكولتز فى هذه القصيدة» وفي قصائده الموجهة إلى الاتفعالا ت 
غير المجسدة» هو الأول بين الشعراء الرومانتيكيين» وواحد من أفاضلهم . وهو 
لا يححفظ كجري بالموهبة الكلاسيكية للتعميم في جو من الكابة» مع أنه قد أمد 
اللغة بعبارات غير عادية صالحة للاقتباس . أما قصيدة شيلي (إلى الرياح الغربية ». 
وإلى حد ماء قصيدة كيتس كس #إلى العتدليب4 فمثلان على الاجراء ذاته. أ التعبير 
غن البعور معين: لام خلال الباعث كما يفعل الشعراء التقليديون» بل من خلال 
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شىء غير متعلق بهذا الشعور على الإطلاق» أو هو غير متعلق به إلى درجة كبيرة ؛ 
وهنا الشيء هو عادة المناظر الطبيعية . إن المنظر الطبيعي في حد ذاته ليس بالدافع 
الكافي للتعبير عن المشاعر الواردة في قصائد كهذه»ء والمنظر الطبيعي المناسب يذكر 
الاتسان فقط عمشاغر معيتة ويستعسمل كرمز لإيصال هذه المشاعر . ويمكن الدفاع عن 
الإجراء المذكور على أساس أن الشعور يمكن أن يكون عاماء وأن القارئ حر في 
تقديم دافعه الخاص , إلا أن عدا الإنجرام لأيسعطيع أنْ يحقق شعر ا مركز! كما ني 
الطريظة الأولىء وعمل يغير ضن التأمل الأخيلاقي تقول القصيدة ة ناقصة مضللة 
حطرة. 

تستخدم (ه د) في معظم قصائدها طريقة تكاد تكون مطابقة لطريقة كوانز. 
إنها عندما تصف منظراً طبيعياً يونانياً تكتب عنه مرارا وكأن هذا المنظر له مزية 
جوهرية تنطلق أوتوماتيكياً عند إدراك صفات المنظر الطبيعي . إلا أن هذه المزية هي 
أكثر أهمية من هذه الصفات في حد ذاتها. وليس تاريخ اليونان أو مدنيتهم ما 
يهمهاء أنها فى أغلب الأحيان لاتهتم بهماء إذ إن المادة بسيطة ريفية إلى حد مثالي ؛ 
وتشوتها فى خا لاآنت: منتكررة تنبع من الصخور والبحر والجزر (ونوعية الشعور تكاد 
تكون متطابقة في معظم قصائدها) إلا أن هذه النشوة لاتنبع من رؤية أي صخرة أو 

عدر أو جمزيرة» بل ينبني أن تكون هذه كلها بولانية. . ولكن لم تكون يونانية؟ هل 
ليهو الخضارة الأثينية؟ وإذا كان الأمر كذلك فلم الانشغال بمادة لاعلاقة لها 
بالحضارة الأثينية؟ ثمة علاقة غامضة كليا بين الشاعرة المذكورة وأي شي' ء يوتانى 
نضرف التظر عن فيمته» ومجرد ذكر أي شيء يوناني» كاف لإطلاق أشد مشاعرها 
قوة. وبما أن العلاقة بين هذه المشاعر والمناظر الطبيعية اليونانية قوية جدأً ومصدرها 
غير مفهوم: ببعكال لاتسس واوا . ولايعني هذا أن العلاقة 
و . واكلهء ومعظمه قد فسد وشابه العيب كله تقريباء إلا أن 
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هذا العيب طفيف جدا في بعض الأحيان» والوصف كذلك رقيق جداً . وقد 
استعملت المشاهد الطبيعية القريبة» من نوع أو من آخرء بالطريقة ذاتها تمامأ طوال 
قرن. وقد استخدم المناظر الطبيعية الأميركية في أمريكا كتاب أمثال ويتمان 
وساندبرج وكرين ووليامز. 

5- إشارة صريحة إلى مبدأ للدوافع غامض أو لا وجود له. 

يبدو في بعض الأحيان أن ييز هذا الأمرمن غيره من مسختلف أنواع 
الغشموض التى وصفتها أمر صعب إلا أننا جد من حين إلى آخر نصوصاً تحوي 
إشارة مزيفة من الصعب تصنيفها مع أي صنف آخر . وإذا تذكرنا الغموض 
الأساسي في «الرقص» لهارت كرين» وهو غموض سبق أن بحثته مطولاً فلننظر 
الآن فى غلدين الييتين ليه ' 

«شاعدنا سباعا أسطررية تقوقر كارهة 


منزعجة ومسيرة إلى خضرة كثيمةا 

يعتمد هذا النص كلياً على الشعور الدافع . وكلمة «أسطوري» لها مضمون 
منطقى بالنسبة لمن يؤمن بالأساطير ومن يجد فيها تجسيدا لفكرة . والآلهة الإغريقية 
الرئيسية هي بالنسبة لنا تجسيد مجازي لأفكار أفلاطونية . . ماغى الأساطير الث 
إمدها فى هذا النس4 لاشيء. إلاإذآ أدشلتا في حسابتا اسطورة بوكاسوثتاس التي 
لايك. تحويلها -كما رأينا- إلى أي فكرة ة. وكل ما هنالك مجرد شعور بعدم وجود 
الأسطورة وكلمات كاره ومنزعج ومسير تتضمن كل منها دافعاًء إلا أن طبيعة هذا 
الدافع غير معلومة في هذه القصيدة؛ ولايمكن استنتاجها منها أو من مجموعة 
أعميال كرين . إله الأسهل يكثير: » في الواقع» إدراك نوع من المعنى العام في هذه 
الأبيات إذا ة 2ت ميددولة عن الس ء عن أئ سرع في سياقها قا سيق أن قسلنا. 
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إن تعاير كهذهء إذن» تعبر عن شعور بدافع منطقي» إلا أن هذا الدافع 
يكسوه غموض غير متطفى . والشاعر يتكلم وكأن لديه معرفة لمكن توصيلها 
اليئاء ولكنه يستطيع أن يوصل المشاعر الناتجة عنها . وثمة شعور بالغموض وراء 
عاطفة يحاول الشاعر أن يعبر عنها بدقة . إنها إغراق ماهر في اللامسؤولية . والمهارة 
مدهشة» وليست اللامسؤولية كذلك» والشعر له طابع شبحي وكأنما نصفه موجود 
فقط . 

/ا- الإشارة إلى قيمة رمزية شخصية محضة . 

في بعض الأحيان» وبسبب نقص في الثقافة أو لأسباب أخرى» يركز 
الشاعر مشاعره في رموز لايشاركه فيها أحد على الإطلاق؛ أو تشاركه فيها 
مجموعه صقيرة من اليشر . وقد يشير الرمز الشمقصي أو لايشير إلى رأي أو مفهوم 
واضح . فإذا دل على ذلك؛» وكان الشعر جيداء قالابذ للقراء أعير ا من أن يألقوا 
هذه الرموز. والواقع أن الكتابة الناجحة كافية لتحقيق هذه الغاية» كما يتبين لنا من 
المجهودات التى بذلت لتوضيح الأفكار الغامضة في جوهرها؛ أفكار بليك وييتس . 
ويمكننا القول بحتمية شيء من هذا الغموض بالنسبة لكل شاعر . ولا يمكن في 
بعض الأحيان التغلغل في هذا الغموض على الإطلاق» لأنه ناتج عن حوادث 
تاريخية . ومثالنا على ذلك الإشارة إلى التجارب الشخصية في قصائد شكسبير . 

لقد أوضحت نوعاً متظرفا من الإشارة المزيفة بالاستشهادبتص لبن 
عو لسو . وكان بإمكاني استغلال «الأغاني الجنونية» في القرنين السادس والسابع 
عشرء كتلك الى كتبها شكسبير وفلتشر وهيريك.. لقد كتب صامويل جونسون في 
7 جمته لحياة درايدن ما يلي ١كان‏ يسر درايدن أن يدوس على حافة المعنى حيث 
يختلط النور بالظلمة . وقد أننج هذا الميل لونا من السخف كان يعرفه في بعض 
الأحمان ويجهله فى أحيان أخرى». ويبدو أن هذه الطريقة كانت خلال أمد طويل 
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واحدة من الإمكانات المتعارف عليها في نظم الشعرهء إلا أن توسع سيطرة 
الموضوعات المنطقية قد عرقل تقدمها. وقد انطلقت هذه الطريقة كنتيجة طبيعية 
لرحلة من الولع بالصوفية والإلهام بحد ذاته» ونتيجة أيضاً للميل- الذي سبق أن 
لاحظناه منذ سنوات خلت- الميل إلى الاهتمام المتزايد بحواشي الشعورء وكذللك 
للتشديد المتزايد على فكرة التجربة المستمرة» والميل- تحت تأثير وحدانية الكون 
العلمية أو الرومانتيكية- إلى دمج المنبه والتفاعلات اللاشعورية بالإلهام الخفي» ثم 
الخلط بين الأمور السماوية والأعضاء الباطنية» ثم» ونتيجة لهذه الاتجاهات النابعة 
من هذه الفوضىء | 5 ستخدام لغة كتابية كانت مخصصة سابقا لعلماء الدين 
الروحانيين . إن تعبيراً كهذا لابد من أن يشمل في طريقه فلسفات غير محددة 
كفلسفة برجسون وفلسفة التعالى» وكذلك علوماً نصف مجازية كعلم التحليل 
النفسانيى» وخاصة الأساطير والخرافات المألوفة التي ولدتها هذه العلوم وغيرها من 
العلوم الأكثر شهرة. وفي جو فكري كهذاء تظهر الكتابة نصف الأوتوماتيكية 
كطريقة شرعية متفوقة . 

«لن يتعب ذهنه . 

وسيخلف القاعدة والأفكار الباهتة . 

ويصعد إلى الأعلى 

وتقول الملائكة : «ادخل . ادخل) 

«من الأبواب العلوية» 
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بل اصعد إلى الحنة 


على سلم المفاجأة» 

ومن الصعب تفسير ما يعنيه إميرسون في هذا النص» وكذلك من الصعس 
دائما تقدير مايعنيه إميرسونء وربما يكون من أصعب الأمور على إميرسون نفسه أن 
يقوم بذلك . أما السيد تيت فإنه يلخص فلسفة التعالي لوإميرسون على الشكل 
التالى :«... الرجل» عند إميرسول» أعظم من أي فكرة. وهو كامل من حيث 
الإمكانات لأنه الروح العليا. ولايوجد صراع- وأنا هنا أذكر عقيدة إميرسون 
المتلونة في تعابيرها المتطرفة- بسبب عدم وجود إمكانية للخطأ . وليس هناك دراما 
في الشخصية الإنسانية إذ ليس هناك خطأ مفجع» 

وإذا تتبعنا هذه التعابير المتطرفة- والتي ستمدناء إذا لم تعطنا ما رغب فبه 
هذه الاستنتاجات: إذا لم يكن الخطأ مكنا فمراجعة الآراء لامعنى لها. والإلهاء 
الفوري صحيح.ء إلا أنه كردود الفعل غير المهذبة بالنسبة للمنبهات المختلفة» وهذه 
الردود غير المنقحة هي ميكانيكية» والإنسان في حالة الكمال هو آلة أوتوماتيكية 
والإنسان الأوتوماتيكي لاعقل له» وكذلك فإن رجل إميرسون الكامل هو إنسان 
مجنول . 

وليس المهم في كل هذا أصالة إميرسونء بل افتقاره الكامل إلى هذ 
الآصالة» فهذه النتائح نفسها يمكن استخلاصها من «مقال عن الإنسان»» وكذلك 
فإننا نصادف المعتقدات التي تؤدي إلى هذه النتائج في كل مكان في القرون الثامن 
عشر والتاسع عشر والعشرين . 


والدكتور وو.س . وليامز مثلاء كإميرسون.ء لايمارس مايدعو إليه دون 
تحفظ» ولكنه يشجع أكثر من أي كاتب آخر حتى من هم أصغر منه سنأ مركزا على 
الإيوان إهاناً عميقاً بصوابهم الفطري» وعلى الانغماس العاطفي بالملذات . يقول 
هذا الكاتب ما يلى : «إنك ترى الشيء ذاته في متشرد» وفي مجرم من درجة جيرالد 
تشابمان» وفي بعض القادة الصناعيين الكبار والملوك القديمي الطراز»ء وفي رجال 
. الشمال وفي السكارى ثم في أحسن الشعراء ... والذي يفرض الشعر على عصر 
ماء هم رجال منشغلون بأشياء أخرى» ونظافة عقولهم تجعلهم متفوقين آلياً». ثم 
يكتب الدكتور وليامز بعد أشهر قليلة من ذلك» لمعجبيه من الشباب بشيء من 
التذمر : «وبدلاً من ذلك -وبالله! كم يبدو الأمر خطرا- فلنلعب بالمقاطع ... 
التجربة ضرورية» إلا أنه يبدو لي أن عدداً من الكتاب الناشئين قد نسوا أن الكتابة 
لا تعنى مجرد اختراع طرق جديدة للقول «هذا هو حال الإنسان منذ القديم». أقسم 
إنني لا أستطيع أن أفهم ما يتحدث عنه الكثيرون منهم» مع أنني راغب في فهمهم 
أكثر من أي شخص آخر» . إنه يطالب بالمادة دون أن يدرك أنه قد كان السبب في 
عجز الكثير من هؤلاء الشباب عن محقيق هذا المطلب . | 

إن عقيدة إميرسون» وغيرها من العقائد المشابهة» لاتختلف في تضميناتها 
الخلقية إلا قليلاً عن أي مذهب من مذاهب الطمأنينية المطلقة» أو حتى عن المذاهمب 
الصوفية الكاثوليكية . وإذا أضفنا إلى هذه العقيدة الإيمان بألوهية الكون- أي 
الاعتقاد بأن الروح العليا هي الكون» وأن الجسد والروح هما شيء واحد- فإننا 
نحصل آنذاك على أساس الصوفية الفرويدية عند السرياليين وتلامذتهم أمثال 
أوجين جو لاس » وقد نكون أيضا فكرة تقريبية عن صوفية هارت كرين . والخطر 
يكمن في إمكانية خلط أتباع مذهب الاطمئنان المطلق بين ما يوعز به الشيطان أو 
الأعضاء الباطنية» وما يلهمه الله . والصوفي المؤمن بألوهية الكون يمزج بين الله 
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والشيطان والأعضاء الساطنية» كجزء من عقيدته يجعله يهتم بما يوحيه العفل 
الباطنئ أكشر مما يهتم بما يوحي به الشعور وكذلك بالقصد غير الواضح والرابطة 
الزائلة أكثر ما هو مفهوم بمجموعه. . وهو يعنى بالتعمق قدر الإإمكان في اتجاه الأمور 
التافهة غير الكتومة» ثم الت بالتلام فته . . وهر كذلك أشد فساءا بسوكراريي 
من التتجارب التى ي شعرك فيه مر امقاتق النسات البسرية و اقرف براليضصزي: ينا 
من استكشاف منطقة التجارب التى يشتر ك فيها فم الإنسان بالذانت»:. 

وبقدر مايستطيع إدراكي الحسي أن يقودني» يبدو لي أن الكتاب الذين 
يستخدمون أساليب كهذه يكتبون» كما كان يتكلم خيميائي جونسون,ء بخلفية 
لايخدعون سوى أنفسهم . وقد راجعوا آراء بودلير القائلة بأن الشاعر يجب أن 
ويبدو وكأن كرين» بالرغم من نبوغه» وكذلك السيد جيمس جويس» يجيبان على 
أشبه بشخص سائر في نومه يخضع لسيطرة أولئك الأوغاد . 

إن هذا النوع من الكتابة ليس «صنفاً جديداً من الشعر»» كما أطلق عليه دوما 
ميئل أن اكتشقة فير لين عند راميو: إنه النوع القديم من ل بعد أن فد نصف 
معناه» وغرابته تنتج عن رقته. إن نبوغاً لاريب فيه قد بذل في نظم هذا الصنف من 
الشعر . وهناك احتمال كبير في أن يعمر معظم هذا الشعر الذي كتب بهذه الطريفة 
وبحق مدة طويلة . إلا أن طبيعة هذا الشعر يجب أن تكشف للعيان: فلن ينفعا 
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النوع الخامس : التدرج البو عي 
لقد استعرت اصطلاح «التدرج النوعي» من كتاب في النقد عنوانه «أقوال 
متضاربة"» تأليف السيد كينيث بيرك» وقد سبق أن أشرت إليه في مناسباتث 
متعددة. وتنبع هذه الطريقة من اتجاهات الطريقة السابقة ذاتهاء وهي تشبه هله 
الطريقة غير أنها لاتحاول أن تأتي بتدرج معقول على الإطلاق . وقصائد باوند همي 
أمثلة كاملة على هذا الشكل» فهي لا تطالب بأمر لايتحقق في الشعرء وإذا هي 
طالبت فإئما تطالب بالقليل . إن السيد باوند يتدرج من صورة إلى أخرى عن طريق 
شعوره المتماسك. وقانونه في الوحدة هو الحالة النفسية الراسخة البناء والمتنوعة . 
وهذا يعني أن كل بيان يسرده هو بيان منطقي في حد ذاته» إلا أن التدرج من شرح 
إلى شرح آخر ليس منطقياً. وهو إما أن يكون تدرجا لحديث من غير تدبر أو 
استغراقاً في الهواجس . ويمكن أن يعتمد هذا النوع من التدرج على منطقية مفهومة 
ضمنياء حيث تغدو منطقية هذا التدرج في حالة كهذه واضحة منذ اللحظات 
الأولى» ولذلك فهي لا تغيب عن القارئ أبدا. وفي القصيدة الطويلة يجب أن 
تدعم المنطقية المفهومة ضمنياً بالشرح الواضح . ولكنني لا أستطيع أن أجد في شعر 
السيد باوند غير قليل من المواضيع المضمنة الشديدة الوضوح» وأجد أقل من ذلك 
من المواضيع الصريحة. وبما أن مبدأ الاختيار هو أقل تحديداء فإن اختيار التفاصيل 
أقل صرامة» مع أن الكثير منها يكشف عن صفة جميلة؛ ويضيق المدى الرمزي تبعا 
لذلك» إذ إن الشكل يقلل من أهمية الاختيار أو العمل الموجه من الذات . والحركة 
بطيئة ومذبذبة نسبياً- وكثيرا ماتكون مختلطة وغير متميزة- كما أن مدى موضوع 
البحث محدود: وأنا لا أعني أن الشعر لايستطيع أن يشير إلى أنواع عديدة من 
الأفعال والأشخاص» بل إنه لايجد فيها إلا تنويعاً ضئيلا في القيمة . وهو يشير 
إليها جمبعاً بالطريقة ذاتهاء أي عرضاًء وما أشبه السيد باوند بقروي متسكع يرى 
الكثير ويفهم القليل . 
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إن النص التالي» وهو افتتاحية القصيدة الرابعة» يكشف عن هذا النوع من 
الشعر في أسمى حالاته : 
ااقصر في ضوء أشيه بالدخان . 
وطروادة كومة من حجارة الحدود المشتعلة . 
عد عإد إد 
والمرايا الفضية تعكس صورة الحجارة اللامعة فتتوهج . 
والفجرء في يقظتناء يندفع في الضوء البارد الأخضر . 


وغراب أسود ينعق فوق البحر المزيد . 
د د 

والعصافير كانت تصيح 

ابتين ! 

إن قلب كابيستان في الطبق» 

«إن قلب كابيستان في الطبق» 

«ولن يغير هذا المذاق شيء آخر) 

ليس عناك شك في جسال سغل عفا الشعر؛ إلا أنه مجرة خليط من 
الهواجس ٠.‏ . وتيضح رقته إذاما قورن مثلا بشعر بول فاليري الذي يحدث + 
تصويرية» وخصوصا بالنسبة لتصوير الأجواء» بشكل لا يقل غرابة» هذا بالإضا" 
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إلى الدقة وعمتق المعنى» والقوة التي تأتي من التنظيم الدقيق الذي لايتغير. 
وبالرغم من أن المعجبين بالسيد باوند أشادوا باسمه كناظم للشعرء إلا أن بول 
فاليري يجاوزه بمراحل من حيث التأثير الصوتي وما يمتاز به من جمال وإرهاف . 

يعرف السيد كينيث بيرك التدرج النوعي عن طريق تحليل جميل جد للتمهيد 
للشبح في هملت. ثم بالإشارة إلى مشهد البواب في مكبثء ثم ينتقل إلى مشهد 
اخسانة فى «اللأرضن اليباب 44 وكأن الأمر يضصدق عليه أيفياً. والواقع أن التدرج 
النوعي عند شكسبير شيء خارجي. والحركة الأساسية في كل مسرحية تعتمد على 
مايدعوه السيد بيرك بسيكولوجية البطل أو المنطق الروائي» واعتماده على ذلك 
شديد إلى درجة تجعل الانحرافات العرضية نحو أمور غير معقولة لا تقل من حيث 
قوة المعالجة عن غيرهاء في حين أننا نجد أن التدرج النوعي في «الأرض اليباب» هو 
الأساسي : ويبدو » كأننا نقتطع سلسلة من المشاهد من هملت دون الأمير نفسه. أو 
مع ذكر القليل من تاريخ حياته بحيث لايساعد وجوده في شيء . والفارق بين السيد 
إليوت والسيد باوند هو ما يلي: إن الأمير في «لأرض اليباب» يقدم باختصار في 
حاشية فى أسفل الصفحة» في حين أننا نشك في قدرة السيد باوند على كتابة مثل 
هذه المقدمة حتى ولو أراد ذلك . أما التفسير المجازي أو النواة التى قدمها إليوت 
فإنها لاتساعد إلا قليلاً في تنظيم القصيدة بحد ذاتها . أما أن نخمن أن للمطر معنى 
سادياة في حين أن هذا المطر قد وصف بعدم اكتراث شديد» وأما أن نحزر وجود 
علاقات مجازية» تماما كما يحزر أي دارس حين يخمن وجود علاقات بين اثني 
عشرية أوراق غريبة انتزعت من كتاب مفقود؛ فهذا أمر لايفيدنا ولايفيد كذلك 
الشاعر في تي* ' ظ 

وإذا كان السيد إليزث والسيد بآونك قد استخدما تقاليد يكن تشبيهها 


بالهواجس أو بالكلام العفوي» فإن رامبو والسيد جويس قد ذهبا إلى أبعد من 
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ذلك . إننا نجد في «فينيجانز ويك»» للسيد جيمس جويسء «تقليد الحلم» واضح|ا 
أتم وضوح» وهو يتخلل الكتاب بأكمله» ولايتخلل تركيب الكلمات فحسب. بل 
الكلمات ذاتهاء فهي تارة تقسم إلى أجزاء وتارة أخرى يعاد تشكيلها بطرق 
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مدهسه . 

إن عدم التوازن هذا بين المعقول وغير المعقول رذيلة أينما حل» سواء أكان 
غير المعقول من النوع الذي أنا بصدد بحثه الآن أم من النوع ذي الإشارة المزيفة . 
وهو يعتبر عند الكثاب التجريبيين الذين تعمقوا في هذا الانجاه- بالإضافة إلى 
التهكم اللافورجي الذي سأناقشه على انفراد- إحدى رذيلتين من أبرز رذائل 
الأسلوب الساقد حائليا. وقذ سيق أن قرت الأسباب غنا وقياك إلا أنلى 
سألتصها : 

إن مظهر اللغة الضمنى هو المستغل فقطء. ولذا فإن ما تعبر عنه فى عدد معين 
من الكلمات هوأقل ما لو استغل الجانب الإشاري منها فى الوقت ذاته. ومن أجل 
ذلك فإن هذا التقليد يميل إلى الإسهاب» أما عندما تضعف الطاقة الإشارية فى اللغة 
فإن الطاقة الضمنية تغدو مرتبطة بما تقدم من إشارات في سياق الكلام» إذ لا يمكن 
أن يكون للكلمات روابط لامعاني لها. وإذا تجردث اللغة من الطاقة الإشارية كليا 
فإن هذا يعني أن تتحرر من طاقتها الضمنية بضربة واحدة. إذ إن من طبيعة 
العلاقات أن تقترن بشيء» وهذا يعني أن الكتابة غير المنطقية لا تتطلب استقلالا 
أدبياً أكبر من ذلك الذي تتطلبه الأساليب التقليدية, بل هي تشجع نوعاً من الكتابة 
اشتقاقَياً نسبياً وغير متين . 

وبما أن إحدى الوسائل المؤدية إلى التماسك أو الشكل قد ضعفت. فإ 
| لشكل ثآته قد شعلب أيضبا : وبمقدار مايضعف الشكل . تضعف دقة التفاصيل إذ 
إن التفاصيل : تستمد دقتها من الهيكل الذي تعمل ضمنه. تماما كما يمكن أن تستخدم 

1 0 ف فل 4 اه الى 5 : فى مضي اه 6ت إن فوة 
فيه كي تمنح الهيكا دقة. وإذا قلنا إن التفاصيل قد ضعفت فكأننا نقول إن فو 
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التمييز قد ضعفت . إن في نثر السيد جويس الحديث حساسية» والسبب في ذلك 
أنه غعيقري» إلا أن حساسيته هذه تشبه كثلة بلازهية تتلوى فيها كل خلية بشكل 
مستقل » مع أن كل واحدة منها تشابه الأخرى إلى حد كبير . إننا نبجد في هذا القول 
شيئاً من المبالغة إذا اعتيرنا فصولاً معينة» وخصوصاً الفصل الذي يحمل عنوان "أن 
ليفيا بلو رابيل»» إلا أن الجانب الكبير منه لامبالغة فيه . 

يؤدي هذا الأسلوب في كل لفتة له إلى اللاتمييز. أما السيد جويس فيحاول 
أن يعبر عن الانحلال بتحطيم الشكل» وبتجربة الانحلال أمام أعينناء إلا أن هذا 
يهدم الكثير من قوة تعبيره. وهو بالطبع يضبط المدى الذي يضعف فيه الشكل » 
ولكن هذا يعني أنه يرغب في أن يضحي بهذا القدر من الطاقة التعبيرية لا أكثر» في 
محاولته الجاهدة للتعبير عن شيء . إنه أشبه بويتمان وهو يحاول التعبير عن أميركا 
مفككة في كتابته شعراً مفككاً. وتتكرر هذه المغالطة في الشكل التعبيري أو في 
المحاكاة في الأدب الحديث بشكل ثابت . 

إن «أنا ليفيا بلو رابيل» مساوية إلى حد ماء كشعر حديث؛ ل امرئاة»" جري 
التي يعبر فيها الشكل عن الموضوع إلى حد مزعج : . وهي تطمس قيمة جميع 
التجارب أمام حقيقة واحدة هي التغير . . وهي» بسبب ععجزهاء غير قادرة على 
معالحة التجربة المنطقيةء وعلى التمبيز بين #كرومويل ريقي؟ والشخص اخقيقي ) 
وبين عطيل من جانب وشيم وشاون من جانب آخرء كما أنها تؤدي إلى انقسام غير 
محدود في المشاعر يجزئها إلى تفاصيل حسية تفقد الإنسان الادراك الحسي بدلا من 
أن تؤدي إلى تلخيص هذا الإدراك وتنظيمه . . وهي تؤدي أيضاً إلى عدم التنظيم 
وعدم الذكاء . . ويمكننا ملاحظة انحلال العبقرية عند السيد جويس»ء إذ إن نبوغه 
يفيض على قالب الانحلال ألوان إغراء قزحية» كما أن الانحلال يضفي على 
عقر يته سمة الجحدة» مما يشكل خطراً على أدبنا المعاصر إذ يجعل الفساد جذابا. 


ت الأبواغ - النقد 





كع السيق يك .بس . إليوت في مقدمته ل «أناباس»؛ تأليف سان جون 
يع يقر اثمة منطق للخيال ومنطق للأفكار أيضا . سن شوك مر 
داكماً يضعب عليه القميرة بين النظام والفوضى في ترتيب الصور اخيالية» . وكتب 
ينه أضأ فد لها شد لكي لل امس من أل اس 

جرس الأتغيرة» ولا تقل قيمة عن «أنَا ليقيا بلى رابيل» وهذا تقدير رفيع سقا؛ . 

إن المنطق في ترتيب الصور الذي يتكلم عنه السيد إليوت » إما أن يكون قابلا 
للصياغة أو غير قابل» أو أن يكون قد صيغ صياغة محلدهدة . . فإذا لم يكن مصوغا أو 
قابلاً للصياغة (وهو يعترف بأنه غير مصوغ)» فإن كلمة منطق قد استعملت مجازا 
كي تشير إلى التدرج النوعي . ومن الصعب أن تعذر كلاسيكيا شهيرا في استعماله 
هذا المجاز فى الوقت الحاضر . ولو كان المنطق قابلاً للصياغة لما كانت هنالك حاجة 
للاعتذارء كما لأ جد عبرر لالؤشارة إلى «أن لبقيا بلو رابيلة. ونثا لمق أن تساءل 
لاذا لم يقدم الناقد أو يقترح صيغة ما. إن السيد إليوت يكتفي -على ما يظهر- 
بمجرد الإشارة إلى ذلك النوع من التسلسل الشعوري المتدرج الذي كنا نبحثه: 
والقصيدة تشترك في الضعف مع الأعمال الأخرى التي سبق أن بحثناها . 

إن لاسظان» السيد إليرت موذج من العبت والتجلصن الذي هارسة العده 
الأكبر من أكثر نقّاد عصرنا وضوحاً ورجعية» عندما يعالجون مشكلة عملية في 
النقد. وإنه لأمر حسن أن ندافع عن الأخلاق المسيحية وأن نتكلم عن التقاليد؛ إلا 
أن الأشكال يجب أن تتحدد وأن تعرف وإلا بقيت مغلفة بالظلام. وقديعجب 
كلاسيكي بحساسية جويس وبيرس إعجابا صريحا ثابتا (رغم أن ذوقه بعد نقطه 
معينة لايكون تامأ) إلا أنه لايستطيع أن يبرر الأشكال التي تتخذها هذه الحساسية 
دون أن يتهم بالتناقض . 

وإذا كان القارئ متشوقاً إلى أن يقارن» على الطريقة التقليدية» «أناباس) 
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بعمل نثري ذي طول وموضوع مناسب. فإنه سيجد في «تحطيم تينو كتيتلان" لوليام 
كارلوس وليامز نموذجاً راقيً جداً. وهي» كأناباس» تبحث في الاحتلال العسكري 
لأمة أجنبية» إلا أن المؤلف لايكتفي فقط بالتدرج النوعي» وإنما يستغل كل طريقة 
أخرى ملائمة للسردء ويسمو بالأسلوب» فالشكل تام» والبلاغة متنوعة قوية؛ 
والتفاصيل» بخلاف تفاصيل أناباس» دقيقة من حيث الوصفء أما من حيث 
الرمزء فثمة حاجة إلى وجود القوة الرمزية» ونحن لا نجدها في تمثيلها لهذا التمام 
وهذه الدقة في المعنى «غريبة» على أي حال من الأحوالء إلا أن الإهمال كان من 
نصيبها . أما نثرها البطولي فهو أسمى من نثر أناباس ومن «أنا ليفيا بلو رابيل» وهي 
في كافة الاحتمالات» أسمى تقريباً من أي نثر معاصر لناء كما أنها أسمى من 
معظم ما ينظم من شعر الآن . 

إن التقليد الذي يطلق عليه «تداعي اللاشعور» في الرواية المعاصرة» هو 
شكل من التدرج النوعي» وقد يستعمل وقد لايستعمل للكشف عن حبكة ماء إلا 
أذ هذ الكتدف في أقدبل حالامه لأس رلك يكو زه بإ هذا لأا مستبي 

بعض الوظائف الهامة للنثر و أهمها التلخيض - سواء أكان روائياً أم تفسيرياء وهو 
زيم أسلوب سلسلة الأفكار كما يكن أن تتخيلها في دماغ بطل الرواية: أي 
أنه يينجه بعيداً عن الشكل المنقح أو الذي أعيد النظر فيه» ويميل إلى المنطق المغلوط 
للشكل المقلد الذي علقت عليه في تحليلي لأعمال جويس وويتمان. إنه يؤكد» عن 
وعي أوبدون وعي» أهمية المحاكاة التافهة على حساب الفن» وهو من ناحية فنية 
مذهس الطبيعيين» | إذيؤكد إلى حد كبير سيكولوجية البطل») وبصورة خاصة ذلك 
الجانب الأقل أهمية فيها وهو الجانب العرضي . والسيد كينيث بيرك في رواية انحو 
حياة أفضل» يقع في الحفرة ذاتها التي عمل جاهدا كي يتلافى الوقوع فيها: وهو 
يبذل طاقته البلاغية بأكملها في ترتيب جمله» إلا أنه يسمح لقصته أن تجري متفككة 


- 9484 


في دماغ البطل . إن نوعية التفاصيل إيضاحية تعتمد الأقوال المأثورة» أما البنيان فهو 
ليس إيضاحياً بل هو نوعي . والإنسان يشعر بالتباين بين التتفصيل والشكل . 
فالتفصيل يبدو معتنى به أما الشكل فيبدو مهملاً مشوشا . أما تقليد التذكرء وهو 
شكل من أشكال تداعي الشعور يستخدمه بيرك وآخرون» فهو ينغرد بنقص خاص 
فيه . وهو يتضمن في بداية القصة عادة افتراضاً لحالة شعورية تتناسب والنهاية» ثم 
يبرر هذا الشعور عن طريق إظهار التفاصيل الواحد تلو الآخر . . وبتعبير آخرء فإن 
هذه المواقف الافتتاحية تغلف بضباب من المشاعر غير الواضحة. ولاينمو هذا 
الشعور عبر علاقة نظيفة مع الأحداث» والنتيجة في العادة هي نوع من الغناء 
المهية: 

النوع السادس: التناوب في الأسلوب 

من الممكن استعمال أسلوبين أو أكثر في تنظيم الشكل . وفي المسرحية أو 
الرواية» حيث يوجد مجال واسع للتغيير» يمكن استخدام عدد كبير من أساليب 
الإجراء. أما في القصيدة الغنائية فيندر أن يوجد أكثر من وسيلتين. وفي قصيدة 
«مارفيل» إلى اعشيقته الحبية» مثلاء بجد التدرج من فقرة إلى فقرة متطلقياً: ولكننا 
نجده ضمن كل فقرة بذاتها كيرا . 

إن قصيدة ملارمه: «عصر إله الماشية» تكشف عن طريقة استمالت إليها 
مختلف الكتاب» هي التغيير من الإشارة المنطقية إلى المزيفة أو النوعية» ثم العودة 
إلى المنطقنية مرة ثانية» وهكذا على فترات غير منتظمة . وربما يكون عجزي عن 
متابعة لخدال هو الذى يجعلتي أظن أن هناك تغييراء إلا أن التغيير يبدو حقيقياً: 
فإله الماشية يسرد مغامراته ثم يحاول أن يفلسفها. وهكذا فإن السرد يتناوب مع 
العرض . إلا أن ما يحدث في الواقع هو أن كلا من السرد والعرض يتح ركان بطريقة 
حالمة في بعض الأحيان» فلا ينطبق عند ذلك الانقسام في الأسلوب على الانقساء 
في الموضوع : 


النوع السابع: احالة النفسية المزدوجة 


قد تتألف القصيدة القصيرة أو المقطع من فقرات متعاقبة تحتوي أنواعا متضادة 
من الشعور» أو نوعين مختلطين منه» دون تعاقب ملحوظ . أما القصيدة الطويلة 
فنتضمن أنواعاً عديدة من الشعورء ولكنها حين تتضمن نوعين فقط فإننا جد 
أحدهما عادة تهكمياً: واهتمامي الآن منحصر في هذا الموقف بالذات . إن بايرون 
مثلاً يبني عادة تأثيراً متحذلقاً بعض الشيء» ثم سرعان ما يهدمه عن طريق السخرية 
والانحدار المفاجئ من المهم إلى السخيف . أما النتائج والتأثيرات التي يحصل عليها 
«فهي فجة خشنة لأن قصائده سيئة» إلا أنه أول شاعر جسد بشكل ادعائي هذا 
الموقف الحديث المألوف ثم روجه لدى الجمهور . 

ويتصل هذا الشكل المعين الذي اتخذته طريقة بايرون في الشعر الحديث» 
اتصالا وثيقاً. بشعر لافورج» بالرغم من أن لافورج ليس له تأثير في كل حالة. 
وكذلك فقد استخدم تريستان كوربيير قبل لافورج بسنوات قلائل الإجراء نفسه في 
قصائد قليلة» فظهر.في أقوى حالاته في قصيدته «فتى يرحل» . إلا أن هذا الإجراء 
كان مفقوداً» أو أنه قد ضاع بين مجموعة من المشاعر المعقدة جداً في أعظم أعماله 
«صراخ الأعمى» و«الراوية المتنقل»). وهاتان القصيدتان أجمل من أي شعر فرنسي 
في القرن التاسع عشر. إذا استثنينا أفضل ما نظمة بودلير . رندتكب يتريد ال 
كوربيير بالطريقة ذاتهاء إلا أن مواضيعه كانت مختلفة كليا . . ومثال على ذلك 
قصيدته «احنين المسلات»» وهي تتكون من قصيدتين كل منهما نجوى على لسان 
مسلتين مصريتين نقلت إحداهما إلى باريس» وهي تقارن بين المناظر الباريسية 
والمصرية» فتندب فقدانها للأخيرة» أما المسلة الأخرى فتبقى في مصر إلا أنها تعقد 
المقارئة نفسها لكنها تشتاق إلى رؤية باريس . ويكاد يكون هذا التناوب متوازنا 
بشكل حسابي» مع أنه في بعض الأحيان تلتقي كل من ا حالتين النفسيتين في صورة 
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واحدة. وذلك عندما يؤدي حيوان مصري عملا مضحكا إلى درجة القبح بلغة 
رائعة. إننا لانجد في جوتييه حالة لافورج النفسية المراهقة. إذ إن جوتييه كان أبلغ 
بكثير من لافورج وأكثر دهاء من أن يستسلم لمثل هذه الحالة . ولكن نجربته. بالرغم 
من ذللك »؛ وكمايبدو فى هذه القصائد. لامعنى لها خارج حدود المقارنة . والمقارنة 
دقيقة إلى حد مؤلم» فجوتييه أشبه بطفل قد سحرته وظيفة الفصل بين كتلتين 
مختلفتي الألوان ثم تنظيمهما تنظيما دقيقا. ولذا فالشعور الخلقي لدى شاعر كهذا 
أبسط من أن يوفر المتعة الكافية التى تتطلبها قراءات متعددة. أما السيد إليوت 
فيستخدم في رباعياته ''' المعادلة ذاتهاء كما أن معظم أبياته البارزة فيها ترجمة أو 
تقليد ل #الليباء والألحيصار الكمينة اللتقوشة». إن السبد باوثك أيضضا يستعما, فى 
5 فصيدته (هيوسلوين موبولي» نوع التهكم ذاته الذي يستعمله لافورج. أها 
الاتجاهان المتباينان في هذا التتسلسل فهما الشوق والحنين إلى مجتمع ما قبل 
الرفائليين وإلى الشعراء المرتبطين بهم في العشر الأخير من القرن التاسع عشرء ثم 
تهكم تعويض يعترف بحالة هذا المجتمع المتوسط. ة أو يسخر على الآقل من جوانبه 
العادية. إلا أن الشبرق لايخف حتى فى أَشد التعلبقنات لدعا وبا عتييها 
بالقصيدة التالية : 

لابين الأبجتة المحفوظة والعظام المحفوظة فى زجاجات 

منهمكا في إكمال «الجدول) 

وخلال ساعتين تحدث عن جالفت » 





7 الرياعياج : سلسلة قصائد ت- سس ]ليو ج: 820 0١9478-5‏ )الشهيرة: وهي تتكون من رباعيات 
متعدلدهة » وأشهرها (سويني بين البلابل) . 
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وعن داوسن ونادي نظامي الشعر 

ثم أخبرني كيف مات جونسون (ليونيل) 

إذ سقط من كرسي عال في إحدى الحانات ... 

ولم تظهر آثار الكحول 

على الحثة عند تشريحها بشكل خاص» 

فالألياف كانت محفوظة» والعمل الصافي كان قد ارتفع 

نحو نيومان بعد أن سرى الدفء في الجسد بفعل الويسكي 

كان مسيو فيروج متخلفاً عن العقد الذي عاش فيه 

منعز لا عن معاصريه : 

مهملا من الشباب. 

بسبب هذه الهواجس» 

0 يحدث عند استعمال هذا النوع من التهكم. نجد أن القصيدة تعاني 
الشىء الككثير من الشعر الركيك غير الموزون ومن الحشو واللغوء إلا أنها لا تفتقر 
إلى الجودة» كما أنها ليست أفضل قصيدة في هذه السلسلة . ومن الجدير بالملاحظة 
أن الحالتين النفسيتين هما غير منفصلتين تماماًء كما هو الحال في إليوت وجوتييه ؛ 
بل هما متطابقتان. ويصح هذا القول أيضا على تهكم ولاس ستيفنز. 

أما طريقة السيد ستيفنز العادية فى التعليق الساخر» فتكمن في تقليده أسلوبه 
الخاص والسخرية من تصنعه الخفيف للرشاقة والانسجام . وقد نكون أكثر دقة إذا 
كلنا ‏ إن هذا التصنع يحد ذاته هو تهكم عن طريق سحاكاة ساخرة لأسلويه النقي في 
أفضل لحظاته . وهذا النوع من السخرية يتضمن بشكل متكرر زيادة في تكرار أوائل 
الحروف» كما فى الأبيات الافنتاحية لقصيدته #على طريقة مخاطبة السحب". 
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إن الوسيلة ذاتها تستخدم بشكل أكثر وضوحا في «الكوميدي كحرف سي 
(©)», حيث ند أنه يبيين بشكل واضح مصدر سخريته ثم عجزه عن تبرير ممارسة 
فنه» وعدم احترامه لما يقوم به» وحيث تنحدر السخرية مرارا نحو الزخرفة 
الرخيصة. ونحن نجده فى بعض القصائد متحررا كليا من هذه الصفة. كمافى 
«صباح الأحد» و«موت جندي» و«السماء كضريح» . وهو يبدو في أعماله هذه. 
وفى قصائد له كتلك التي استشهدنا بها أخيراء أو في «مونوكل عمي» », أعظم شاعر 
في عصره . 

إن الحالة النفسية المزدوجة ليست من خصائص فترة ما بعد الرومانتيكية. 
سواء فى الإنكليزية أم الفرنسية» وكذلك ا حال بالنسبة للشعر التهكمي . إلا أن كلا 
منهما يتكرر وروده في هذه الفترة أكثر من غيرها . أما في الشعر السابق للفترة 
الرومانتيكية» فإن أياً منهما لايستخدم من أجل القصد الذي وصفته . وفي قصيدة 
«ماك فيلكنو» لدرايدن يشكل المزيج من الأسلوب البطولي والقصد الهجائي نوعا 
من الحالة النفسية المزدوجة» إلا أن كلا من الحالتين لايلغي الآخر . 

ويصح القول ذاته بالنسبة ل «دنسياد» ليوب» ثم «العذراء» لفولتيرء وعدد 
كبير من القصائد الأأخرى. وأما قصيدة تشرشل (إهداء إلى واربرتون» وقالب 
المديح الذي تبدو فيه» مع أنها في الواقع تخفي هجوما حاداء فإنها تستخدم معا 
التهكم (كشيء مستقل عن الهجاء) وشيئا آخر يمكن أن نطلق عليه حالة مزدوجة؛ 
إلا أن الشاعر في جميع هذه الأمثلة» يكون مطمئنا اطمئناناً تام في شعوره الخاص 
وهو يهاجم شيئاً أو إنساناً آخر من وجهة نظر يعتبرها حصينة . أما جوهر التهكم 
الرومانتيكي فهوء من ناحية أخرى» كما يلي : الشاعر يسخر من نفسه بسبب نوع 
من الشعور أو مستوى منه لايستطيع الموافقة عليه أو التحكم فيه. وهكذا فتهكمه 


عملية اعتراف بحالة من عدم الأمن الأخلاقي التي لايستطيع الشاعر أن يجد طريقة 
8 لتحسينها . 
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إننا بد في القرن العشرين شاعرة ساخرة تشبه الساخرين الأقدمين أكثر من 
معاصريهاء هي الآنسة ماريان مور. وإذا أخذنا أدلتنا من قصائدها الأولى 
والقصيرةء فإننا نحدها ت:- تنتسب إلى واضعي الأمثال الشعرية فى العصر الاليزابيثى 
القديم . ؛ يكتب توربرفيل إلى :١‏ شخص محدود الذكاء». وذلك قبل سبسيروسيدنى 

«أنصضحك 

إقا كيت كيم 

أن تحتفظ بذكائك 

ولو كان قليلا 

فمن الصعب الحصول عليه 

لكنه 

أثمن السلع جميعا» 

وتكه الآنسة مور «إلى جرذ ذاخخل الأسوار» 

«إنك تجعلني أفكر بكثير من الرجال . 

تقابلهم ثم تنساهم سريعا 

أو أنهم يبعثون ثانيه . 

فى عبارة ذكية 

تجدهم يسرعون في تلاوتها 

وى فا . كه #سصففى |" 

خوفا من أن يكتشهوا 


وتتطور هذه الصفة بالذات فى أعمال الآنسة مور المنأخرة؛. وذلك ضمء ن. 
د -|مط ذه |[ اء | 0 ا . 5 . : 
فقصائل مثا «أبناء أعمامى القردة» . 


(وسميت أخيرا #القرودة)؛ ثم انيويورك4: و#قبر»» و#الأرض السوداءة. 
إن هذه المصائد تبين فضائل الانسة مور على أككمل وجه : ثمه بالقصد لاتتزعزع. 
ثم لغة رائعة وساخرة فى آن واحد (إن قطتهاء مثلاء في «أبناء أعمامي القردة». 
ترتقى ععادله جوتييه عن علم الحيوان الخيالي إلي عالم الفن الرفيع). وكذلك 
سيطرة متوازنة على البلاغة المتقنة الصنع . وهذه القصائد توحي أيضاً بنقاط ضعفها 
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التى تبدو أكثر وضوحا فى قصائدها الأخرى : أعني الميل إلى بلاغة أكثر تعقيدا فيه 
مادة البحث» وكذلك الميل لأن تضل طريقها جريا وراء فرص مواتية للوصف. ثم 
لميل إلى بناء اطمثنانها على نظرية سلوكية» بدلا من أن تكون أخلاقية . 
إن التناقض الرومانتيكي للحالات النفسية يشكل الموضوع الرئيسي ليوليس 
جويس ١‏ وهو في الوقت ذاته يغد و حسهيا بسبب فن تداعي الشعورء ومغالطة 
الشكل المقلد . وللكتاب فشائل كثيرة عذدها المعجبوخ مثل زمن طويل» إلا أنه 
يفتقر إلى الدقة النهائية في كل من الشكل والشعورء فهو مراهق بالمعنى الذي نلفى 
فيه لافورج مراهقاء كما اله يسور ع مقاض لببست دير ة بالسسفرية. 
إن رواية السيد كيتيث بيرك #نحو حياة أفضلة تعرض التوع نفسهمن 
التهكم» وذلك مما يضيف إلى الاضطراب الناتح عن مصادر أخرى سبق أن ذكرتها. 
فالسيد بيرك» بدلاً من أن يقدم لنا تسلسلا في الرواية؛ يحاول - كما قلت- أن 
يقدم لنا تسلسلا في الشعور الصافيء ولايتوفر حتى هذا التسلسل في كثير س 
الأحيان. إن ما نحصل عليه لايعدو سلسلة تكرارية من المتناقضات اللافورجية. 
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يقدم السيد بيرك في كتابه عن النقد «أقوال متناقضة» أفضل دفاع اطلعت عليه 
عن الاتجاهات التي أعارضها الآن. إنه يكتب (الساخر غير منزه حتى فى المعنى 
الكيسيائي للنشاء لآنه منقسيء وعليه أت يخد من سعاسته: وأن يشك يأسياب 
امتعاضه؛ فهو يوحد بين عناصر موقفه اعزة النفس» التفور» الأمور المعضلة ثم 
الفن». وهو «دخيل» بالتسبة لأصحاب الشعارات والمزدحمين حول الإعلام» ثم 
المتظاهرين الذين يحولون فكرة بسيطة إلى عمل بسيط, لكنه لايهلك إلا أن 
يلاحظهم بشيء من الحنين» وأن يشعر بنوع من الرهبة تجاه ثقتهم المنتجة» حتى في 
الوقت الذي يبقى فيه يقظاً كي يخنق هذا الحنين عن طريق التهكم» في كل مرة 
يكتشف أنه ينمو في مناطق غير متوقعة داخل نفسه) . 
وما أن السيد بيرك لايعترف بأي فارق إلا ذلك الذي ذكره بين الشخص 
الساخر وبين صاحب الشعارات» فإنه يدنو بذلك من الحماسة الخطرة» أو ربما من 
هتاف عدائي معين . والموضوع بأجمعه يتلخص في مسألة واحدة» هي مبلغ حرص 
الشاعر. وكذلك رغبته في تفحص مشاعره وتصحيحها. وقد سبق أن أشارت 
الآنسة روينا لوكيت أن لافورج هو أشبه بشخص يتكلم بصراحة لاضرورة لهاء ثم 
يعتذر عنها بعد ذلك. مع أنه كان يجب أن يسقط هذه الأمور قبل أن يتكلم . 
ويتضمن هذا الاعتراض اتجاهاً أكثر تشكيكاً وحذراً من اعتراض السيد بيرك . إنهء 
بدلاً من التهكم كعلاج للشعور غير المرضي؛ يوصي بسلة المهملات والبداية من 
جد يد . ونحن لا نجد أساس هذه التوصية في علم الأخلاق فقط ؛ »بل في علم 
الجمال أيضا. والشعراء الرومانتيكيو ن الساخرون ممن ذكرتهم سابقاً يقل إتقانهم 
للنظم كلما ازدادت نسبة تهكمهم . . واتجاههم الذي هو انحلال في المشاعر» يجر 
إلى فساد في الأسلوب. أي أن التهكم هو السماح بالشعور المهمل؛ ومن ثم 
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الكتابة المهملة. وصاحب الأسلوب ضعيف بنسبة ما لديه من بواعث للنهكم. 
وللبرهنة على ذلك» يمكننا مقارنة أفضل أعمال هؤلاء الكتاب بأفضل ما كتب 
.تشرتشل وبوب وجاي وماروء أوفولتير. يقول السيد بيرك في موضع آخر (إن 
الفن كمجموع) يعفي الفنان من الحاجة إلى رؤية الحياة بثبات ورؤيتها ككل» وهو 
يرغب في أن يكون شاملاً بقدر الإمكان» إلا أن ما يفتقر إليه من ضبط يمكن أن 
بقدمه فنان آخر يؤكد نموذجاً مختلفاً بإيهان معادل لإيمانه». وفيما عدا احتمال 
إخفاق نقيضين متطرفين في معادلة أمر مفهوم» فإننا نجد أن قول السيد بيرك يمكن أن 
يكون إلى حد معين مناسباً للمجتمع مهما عنت هذه الكلمة في هذه المناسبة. إلا 
أنه» من وجهة نظر الفرد الذي يسعى وراء تدريب نفسهء لا يغني في شيء . 

إن السيد بيرك» على أي حال» يقدم للفنان نظرة أخلاقية يبنيها على ما يعتقد 
أن المجتمع في حاجة إليه: (كتنظيم القوى. ومن الناحية العملية : الكفاءة. 
والرخاء والتملك المادي» والاستهلاك المتزايد» و«الحاجات الجديدة" والتوسع؛ 
ومستوى أعلى من الحياة» وتطور تقدمىي غير رجعي » أو باختصار تفاؤل كلي) . أما 
على الصعيد الجمالي (البوهيمي) فهو يذكر الأمور التالية : عدم الكفاءة» والكسل؛ 
والخلاعة» والتردد» والسخرية وعدم الثقة «والسوداوية»» ومخالفة المعتقدات؛ 
وفقدان الروح الرياضية. أو باختضار السلبية . إننا هنا نحصل على ملخص للفكرة 
الأساسية لكتابات السيد بيرك» وهي نظرية التطرف المتوازن . وقد يوازن كل منهما 
الآخر وقد لايوازنه. ولكن لنفرض أن رجلا يتمتع بذكاء فردي فقط» أو بتعبير 
آخرء لنفرض أن فناناً معيناً يفتقر كلياً إلى الغيرية التى يتطلبها السيد بيرك منه؛ فما 
قيمة عقيدة السيد بيرك الأخلاقية بالنسبة إليه؟ إن نظرية السيد بيرك؛» في محبط 
الفن والأخلاق, أقل النظريات تشككاً وأكثرها ثقة بالنفس. وهي تفتقر إلى وجنها 
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نظر -حمصينة» ولذا فها من شعور فيها له باعث كاف. وعكذا ترى المشاهر جميعا 
مبالعًا فيها» وليس من شعور أكثر وأقل تطرفا من غجيره.. والقناعذة لقياس ذلك غير 
موجودة» ولذا يمكننا إلغاء كل تطرف بتطرف معاكس. فكل منهما يعادل الآخر 
أوتوماتيكيا . وكما أن التقدير الدقيق مستحيل » فإنه غير ضروري فى الوقت قائه. 

لم أحسن عرض الموضوعع» ولكنني توخيت الصراحة والعدل فيه . وكل فنان 
يحمل آراء السيد بيرك سيجعل من شعوره الطبيعي بصحة التعبير» بمقدار ما هو 
فنان» ضابطاً في النواحي الفنية . وإذا اطلعنا علي نتائج هذه النظرية وجدنا أنها 
لاتعترف بوجود الصواب» وأنها تشجع بذلك على الكتابة المهملة» والحياة الرثة . 
إن بطل رواية السيد بيرك يفقد عقله لأن نظرياته ونظريات السيد بيرك تزيل اسحاجة 
إلى العقل فتؤدي إلى ضمور قوة التمييز. إلا أن السيد بيرك يستمر في التبشير بهذه 
العقيدة التى جرته إلى هذه النهاية . 

إن التجسيد الكامل لعقيدة السيد بيرك» من حيث هي وجهة فردية أو من 
حيث هى ممثلة للمجتمع تمثيلاً رمزياء هو شان أونيل الذي اشتهر في إرلنده في 
القرن السادس عشر . وقد وصف دافيد هيوم شخصيته في كتابه «تاريخ إنكلترا' 
على الوجه التالي : «كان رجلاً معروفاً بكبريائه وعنفه وفجوره وكراهيته للشعب 
الإتكليزى . ويقال إنه أعدم بعض أتباعه لأنهم حاولوا إدخال استعمال الخبز على 
الطريقة الإنكليزية . يرهم من ده الحنيف كران فد كلا مدعنا علي للعري ٠.‏ 
0 كما أنه اعفاد 0 
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ر.ب.بلا كمور 
عمل الناقد 


إن النقد. كما أفهمه., هو الحديث الصريح لإنسان هاو. ويصبح هذا 
الحديث فنا مكتفياً بذاته عندما يتجسد فيه الحب والمعرفة الكافية. إلا أن هذا 
الاكتفاء الذاتى لا يجعله فنا انعزالياً على الإطلاق . ويظل يشهد باستمرار في 
حياته الخاصة. اعتماده المتبادل على الفنون الأخرى» ويبسط من الخارج تعابير 
ومتوازيات للتذوق يجبر نفسه على ألفتها. ويسمي وينظم ما يعرفه وما يحبه. 
ويبحث مع كل دافع أو انطباع جديد إلى ما لا نهاية» عن أسماء أفضل وترتيبات 
أكثر تنظيماً» وبهذا المعنى فقط يكون الشعرء أو أي فن آخرء نقدا للحياة. فالشعر 
يسمي وينظم» وبذا فإنه يقبض على زمام موضوعه ويثبته على شكل '* حم - 
الخاصة المنفصلة دائما والنابعة من الحياة التي تواجهها . إن الشعر هو الحياة بعد أن 
يضاف إليها الشكل والمعنى . ولا أعني الحياة التي نعيشهاء بل حياة محددة ومحاطه 
بإطار . وهكذا فإن نقد الشعر إذاً لا بد أن ينصب حالا على التعابير والأساليب التي 
استعملت في نقل الحياة» ثم العلاقة بين المضمون والشكل ». وهى علاقة غامضه؛ 
مع أن التعبير مألوف للقراء . . وأعني بذلك العلاقة بين تأسيس القيم الإنسانية أو 
الخلقية وبين تقييمها. وستكون مهمة هذه المقالة أن تشير إلى نقد تظهر فيه هاناد 
المشكلتان- الشكل والقيمة- مشتبكتين معاً لكنهما غير مختلطتين» وهما في ذلك 
أشبه بأحجار في قوس أو أخشاب في بناء . 


0 ا 


إن هذه المحاولات التي نرغب في مدحها ليست الوحيدة من نوعها أو في 
جردتهاء كما أنها ليست ثامة, وه جميساً لاتصل إلى تتيجمة إلا من وعهة نظفرعا 
الخاصة وتحيزاتها الماضية . ولنقارن بين وقائع مختلف المحاولات ساعين إلى التحقق 
من وجود الرواسبء رواسب المبدأ لا الوقائع . 

إن محاولات تناول العمل الرئيسي للنقد أو التهرب منه» تماثل في تعددها 
البدع الدينية في الكنئيسة المسيحية. وهي مثلها تعبر عن الحاجات العرضية 
والتعصب المذهبي والاهتمام الخاص أو الكبرياء العقلية. وكلهاء حتى أسواً ما 
قيهاء تتساب: من قعلة الأسعيصيار ذاتهاء وثتيرها لنا. وكل تاقدء ككل معلم 
لاهوت أو فيلسوق» مجير على عل المقككلات رغما عن أثقه .. وهو يلجا ءكى 
ينجنب آي انقطاع في المعرفة آو يتغلب عليه» إلى بدهة معينة يجعلها مسيطرةف يل 
ملتهمة لكل شيء سواها . 

يبدو أن الأسلوب العقائدي في التعبير هو الأسلوب الوحيد الممكن بالنسبة 
لمعظم العقول بمجرد أن ترى العقيدة وتعتبرها متممة للاستبصار . وعندما تترئح 
هذه العقيدة في يوم من الأيام يبدو وكأنها ستسقط في هوة من الحيرة» ولا يجازف 
بالسقوط معها سوى القليل من العقول» ومعظمها يتمسك بالبقاياء ويقسم إن البناء 
لا يزال قاثئماء في حين تكون العقيدة قد تحولت إلى مذهب تعسفي لا يحتمل . إلا 
أن الجميع يسقطون بالرغم من ذلك . وبما أن المعرفة في حد ذاتها هي خروج من 
فردوس المشاعر المختلطة. كذلك فكل قاعدة من المعرفة يجب أن تخر هاوية بمجرد 
أن يثقل كاهلها بوزن كبير» وبمجرد أن تبتلع كل شيء وتتظاهر بكونها قادرة على 
كل شيء» وباختصاره بمجرد أن يفهمها متّبعوها حرفياً ويطبقوها. فالمعرفة الحرفية 
هي معرفة ميتة» والوقوع في أسوأ أنواع الحيرة بالنسبة لأي عقيدة هو أفضل من 
موتها. على أننا يجب أن لا تتخلى عن أي شكل أو قاعدة من المعرفة لأن بعض 
الأيدي السيئة أو اليائسة تجازف فى استعمالها حرفيا. ونحن نعتقد أن المجازفة 
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الهادفة واجبة فى استعمال أي فكرة تبدو مناسبة أو مساعدة في تخطي الثغرات؛ 
سواء كانت هذه الفكرة قد تطورت إلى شكل قطعي أم لا لا. إلا أن استعمالها يجب 
أن يكون مؤقتاً درامياً معتمدا على التأمل» إذ لا تتحقق لنا فضيلة التواضع التي 
هى غايتنا إلا بعد سيل طويل من الإهانات الذاتية. ومهمةهذاالإذلالهي 
إرجاغنا دوم وبشكل ينسم بسعة الخيلق» إلى سرقف هن يجهال الأمر. 0 

يرتبط المثال الكلاسيكي المعاصر على استعمال العقيدة وإساءة استعمالها 
باسم فرويد . فهو نفسه قد أكد لنا باستمرار الطبيعة الدرامية المؤقتة لتأملاته؛ إذ 
استخدم هذه التأملات كنوع من الإنارة الخبالية التي لا يعتمد عليها اعتمادا أكثر أو 
أقل من اعتماد البحار على العوآمات والمنارات . إلا أن قوة فرويد الدافعة كانت 
عظيمة بحيث أطلقت مدرسة من الحرفيين» مع تأثيرها الجنوني من انشقاق وبدع 
وقوانين جوهرية ليس لها مكان معحترم فى الخيال العلمي أوالفئي . إن فكرة 
القيصرية» من وجهة نظر أخرى» في كل من روما وبرلين» هي تعبير حرفي عن 
الحاجة إلى وولة اتحابيف كها أن الفهم احرفي للاستبصارات الاقتصاديةه 
الماركسية» قد يجعلها تؤثر على موضوع الفنون وقيمتهاء في حين أنها في الواقع لا 
تقدم إلا حقلاً محدوداً من ال مدعة» ولا تنعش سوى أمور لاعلاقة لهابهذا 
الموضوع. وإنه لتمرين مسل لنا أن نرجع استبصارات فرويد والفاشية والماركسيه 
إلى اصطلاحات وتعابير من الكنيسة» إذ إن هذا التمرين يبعث الحياة فيما لدينا من 
اصطلاحات للحيرة والدهشة؛ ويعطينا مفتاخا لأسرار التفكير جميغهاء وتغدر 
بذلك الدراما الجنسية عتد فرويد ذراما الخطيكة الأضلية» وسياسة قتلر وليتن 
سياسة مدينة اللّه» بمعنى أن علم اللاهوت يقدم لنا ما يجيزه الاقتصاد وما تقدمه 
الثقافة من قيمء إذ إن الجدال عادة يستعمل اصطلاحات وتعابير مطلقة عندما تكود 
المشاكل التي هي قيد البحث قد فهمت فهماً خاطئا لأنها مستخلصة بحكم 
الضرورة من التجربة ١الحقيقية»‏ وليست هي التجربة ذاتها . والرباط الحي المصيري 
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لهذه التعابير هو في المتعة والعاطفة» وهو ينشأً عن ثيل هذه التعابير قثيلاً درامياً 
من أجل ذاتها فقطء مع احترام ورع أو طقوسي للعقائد التي تكتسي بها هذه 
التعابير . . ونجد المثال البسيط المصيري على ذلك في هالة المجد التي يربطها الإنسان 
بالحروب . . أما المثال الحيوي» وغير المأمون الجانب» فيظهر في المفهوم المتقطع 
الانظمة اطمرة. ولا ا ماري ال بار . فالعقائل: 
ااام اا ا ب 
نكتسبها والحياة التي نعيشها والقيمة التى نكتشفها . وكل من هذه الأمور تتحول إلى 
دراما أو تتمثل تحت لم العقيدة. ومع أن الأعلام جميعا خاطئة فكرياء إلا أنها 
تشكل نقاط نجمع وتطلق الدافع إلى إظهار الاستهجان. وتكسس هذه الصيحة 
معنى يجعلها تبدو مناسبة . 
إننا نعهمء من ملاحظات شبيهة أو موازية لهذه الملاحظات» أفكار من 
يديئنون بعقائد تختلف عن عقائدنا وكذلك فنونهم» كما أننا نستعملهاء فإما أن 
يا ارسي سيد بسب ساس السخر حي الما 
أببل الحياة التي تواكبتهاء ومن أجل الك ل 
5 7 
العالم الني: : بإ سس ان ييا ل ناسو ركاس 
الأطفال. 
وإذا أخذنا «نظرية الأنا وحدية» مثالا على ذلك» فإننا نجد فارقا جوهريا في 
تطبيقها . وبسبب العقيدة المنطقية المعدة لدعم هذه النظرية» نجد فلاسفة الفن يمهضون 
السنين محاولين التغلب على المأزق الذي تتركهم فيه» في حين أن الشعراء 
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يستخدمون هذه النظرية ذاتها لا تحتوي عليه من الاستبصار الدرامي فقط. كما فعل 
إليوت في المقطع الأخير من «الأرض اليباب»» أو كما فعل كل من استخده 
الرواسب الأسطورية للديانة الإغريقية» التي استخدمها كهنتها مع ذلك حرفياً كى 
تجيز لهم سفك الدماء والتمتع بالقوة. ْ 
ولحسن الحظء فإن لدينا نماذج من التفكير غير العقائدي . ولنجعل من عقولنا 
مرآة تعكس نور أفلاطون في باكورة أعماله» ثم مونتين في جميع مؤلفاته . ألا تعود 
خصوبة «المحاورات» و«المقاللات» وإثارتها الدائمة إلى عدم وجود العقيدة الإيجابية 
فيها؟ ألا يقدم لنا أفلاطون الشاب دائماً أفكاراً متضاربة في توازن متباين فيعرضها 
فى حالة صراع ثم تطورء ولا تكون الغلبة إلا في النهاية؟ ألا يفسح مونتين الطريق 
دوماً لفكرة أخرى» ويضمر فكرة ثالئة يصدر فيها حكمه فى هذا الشأن بطريقة 
تهكمية؟ أليست قوالب هذين الرجلين ساخرة حين تفضح رياء الفكر في أكثر 
مخابئه سرية» وتشير إليه وهي فى معرض إدانتها لنفسهاء وتعرضه في حالته 
المجردة دون الاعتماد على وتد أو ركيزة؟ إن محاولة كهذه في معالجة بحث حي هي 
محاولة استعرناها وزيفنا أصالتها دون شك بحاجاتنا الخاصة» وهي المحاولة 
المعقولة الوحيدة لمعالجة العقائد المتعددة والتكنولوجيا المتعجرفة التى تملأ جسد الفكر 
النقدي: وما سوى ذلك هو تنازل وختضوع . وأكثر المهازل شيوعاً أن تلاحظ رجلا 
بعيداً عن أصوله. يلحق الضرر البليغ بهدفه» لأنه يرى لزاماً عليه أن يتتمسك 
بفكرة سبق أن أذعر» لها . إن:-الفكرة شعلة عداية وليست نحشبة لليحاةء ومن الموسبى 
أن تخلط يون حذين العملين, وتظهر طببعة القكر الك اسيدية هذه باتقالاها شكلا 
صلباً قبل أن يحين الأوان لذلك» فيختار أحد أتباع كالفن مثلاً» القدر وهو في 
طفولته بدلا من أن ينتظر متمهلاً وقت الشيخوخة . ولذا فالفكر في معظم الأوقات 
يعمل ضد العالم والحس السليم وضد هدفه الخاص أيضا! ويتجلى لنا ذلك 
بتشفحص الفكرة المعروفة عن الديموقراطية والعدل أو طبيعة العمل الابداعي . 
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إن التتشكك التصوري والتهكم الدرامي. وهي أساليب مونتين وأفلاطون؛ 
تبعل العقل رياضياً والروح في أقصى مداها. وهذه الأساليب تفسر لنا تجدد 
الشباب في «العاصفة» مثلاء أو النضج المبكر في «العودة إلى متوشالح». وكذلك 
الطاقة المغذية لأعمال متنوعة «كالأخوة كارامازوف» و «ابئة العم بت» و«الجبل 
السحري" . أما دانتي. فهو«القوةالخيالية الرئيسية في العالم المسيحي». مع أن 
المؤمنين يظنون أنه عكس ذلك . لقد أخذ عقيدته مباشرة من الكنيسة ومن القديس 
توماس . واستعملها كخلفية للصورة وفسحة يختلي فيها ويظهر التضاد بواسطتها . 
كما أن لكل من فرجيل وأرسطو وبياتريس وبرتران دو بورن أهمية؛ على طريقته 
الخاصة» معادلة لأهمية القديس توماس والكنيسة . وضمان هذا المرجع الديني هو 
الذى جعل مر ن دانتى روحا أكثر انطلاقا من سويفت ولورانس ستيرن» فقد مارس 
دانتي عادة من الخيال مكدّنته من وضع ما بازكته عقيدته وما هاجمته وما كانت غير 
مبالية به باطنياً» في قالب درامي يتكافأ ما فيه من حماسة وتأثير . . لقد كانت العقيدة 

بذور رؤياه الشعرية وهيكلهاء ولم تكن بالنسبة لأشعاره أو بالنسبة لنا على 
الأقل. أكقثر مين ذلك بلا . إن «الكوميديا الإلهية» هي منظار عقلي شأنها شان 
«المحاورات) و«المقالاات». 

أما بالنسبة للأعمال الناقصة للعظماء والمفكرين» ومن هم أقل شأنآً منهم ؛ 
فإننا نضطر. نحن أنفسناء أثناء قراءتهم ونقدهم إلى تقديم التشكيك والتهكم أو 
الخيال والدراما إلى الحد الذي يفتقر له نتاجهم مما لا يمكن إكماله» لأننا عندئذ لا 
تلك الحوافز الدافعة . إن علينا أن نظف المرآة» وعلينا بالنسبة لهملت », ٠‏ كلا أن 
نقاوم ونخمن كي نخرج الحافز من طيات الغموض ؛ إذأحاط محللو النفس هذا 
الصراع بالظلام لأنهم كانوا يهدفون إلى نهاية خاطئة: أما بالنسبة لشيلي فعاينا ل 
ننزع “الأفكار الأفلاطونية» كما يجب أن نقطع الزائدة العقائدلة من بليك لأنه 
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لايمكن وضعها في قالب درامي . وعليناء بالنسبة لبودليرء أن نقاوم مشكاة 
الاعتقاد تارة ثم نكبتها تارة أخرى. ثم نفسر التهكم المتضمن في كل اتجاه. وكذلك 
كى نحصل على أقصى ما نستطيعه من كاتب كبسكال» ومن أجل أن نكون حكما 
قبل يجب أن نعتبر فكرة ضرورة الرهان كإمكانية درامية وتهكم شرس مؤقت. 
وألا نأخذ الأمر بالجدية التى أخذها بسكال. كما أننا نحتاج إلى أن نعرض 
الاختلاف بين تشكك سونتينَ ويسككال: إذ بينما كان تشكك الأول ينتج السكينة. 
كان تشكك الثاني ينتج العذاب الأليم . 


وعندما نتكلم عن أندريه جيد» يح يجب أن نذكر أنفسنا أنه لم يبرر عشق الجنس 
الواحدء كما لم يصبح شيوعياء بل كان إلى حد رائع الفرنسي المتزمت الذي 
طهرته حكمة الجسد» ولذا فقد تمتع بحساسية أخلاقية دقيقة إلى حد كبير» ونحن 
بتعرفنا على هذه الحساسية نشعر بقوة دفاعه وتحوله السياسي . أما تعر فنا على الشبه 
بينه وبين دستويفسكى من حيث الاهتمام بالأولاد الصغار ذوي النضح اللمبكر. 
فضرورة أخرى لتفهمه. ومثال ذلك كوليا في كارامازوف والصبي جورج في 
«المزيفين», فهو لاء االأطفال آلاات صعيره فاسبةء ذدات حساسية مجرده لا تساورها 
الشكوك: وبهافس شيظاتى > إلا أنها معتادة على تسيير الأمور . ورما يذكرنا هذا 
بكاتب آخر له ميل إلى تقديم نوع مخيف من الذكاء عند الفتيان» والكاتب هو هنري 
جيمس . وأطفاله يشكلون عناصر قديرة ذات أحكام وأفعال درامية كماهو الحال في 
(ادورة البرغي» . وبالنسبة ل«ميزي» والبقية الباقية» فهؤ لاء الأطفال يأغيذون الأمور 
بجد وبصراحة دون أي تحيز سابق وبذكاء لم تدنسه الحياة . 

إن مآثر في السرعة والانتباه كالتى بيناها فى هذه الملاحظات» لتبدو سهلة 
عادية. وليس من داع يضطرنا إلى فهم وجهات النظر السهلة خلافاً لما هي عليه . 
ولو أخذناها بشكل سطحي لوجدنا فيها مهرباً من عملية الفهم الدقيق. إذ تجعلد 
شمز بسهولة من التفسير العرضي إلى نظرة عالمية مبتلعة لكل شىء . وقد نأخد 
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فكرتي المس الشيطاني والذكاء المصون لدى أطفال جيد ودستويفسكي وجيمس 
على محمل الجد ونطبقهما عامباًء ثم نشيد على تلك العلاقة الواهية نظرية منيعة 
عن أصول الفن والحكمة والقيم» وهي منيعة لأنها تقدم رؤيا منظمة ثابتة التفاصيل 
أشبه بالرأسمالية المحافظة» دون أي مرجع في ا حياة الواقعية . وعندها لا غرابة في 
أن يصبح شكسبير وجرترود شتاين على المستوى الصبياني ذاته . 
ليس من داع إلى الذهاب بعيدا لأننا سنعود أدراجناء وأساليب مونتين 
وأفلاطوت غمرى عناص سلامتهاء وكل استبفسار يظل ماديا إلى حد معين من 
التطور وليس أكثر فن ذلك . وهذا يعني أنه مؤقت وتجريبي ومحاولة اختيارية 
للاقترات من حقله الخاص . وبالإضافة إلى ذلك فإن الملاحظة» أو أي مجموعة من 
الملاحظات» لا تستطيع أن تروي القصة بكاملها . . وهنالك ذائما متسع لأكثر من 
ذلك . وثمة حدود مفترضة للاهتما هنمام والانتباه يبقى وراءها الشيء ذاته عير 
ملموس . وبذا تنتكشف النوعية المعقدة ‏ بغعض بغض النظر عن القيمة ‏ للملا حظات 
الواردة أعلاه. فهي تنساب من اتحاد درامي لجميع فنون العقل المفكر وتقاليده» ولا 
تكن عنادية إلافي كونها نقداً ونتاجاً نهائياء فالنقد كالمشي؛ ؛ فن يكاد يكنون 
ناد دك | من الاثنين يتطلب تغييراً ثابتاً وتركيزا دقيقا في التوازن» كما لا يمكن 
لجدال كثيرا فى مجرى كل منهما . والقليل هم الذين يحسنون تأدية أي منهماء 
وكل منطقة جديدة هي بالنسبة لكليهما مجهدة ومحرجةه. ويفضل معظم الناس في 
أوقاتنا هذه الطرق المعبدة أو أي شكل آخر من الانتقال السريع؛ ؟ تظطرية سسهلة أو 
عقيدة تعسفيه سائدة . والناقد الجيد يمنع نقده من أن يصبح غريزيا أو نائبا عن الفن 
ذاته؛ وفهمه دقيق دائما كالفن الذي يفحصه . رن ا 
لا تتجاوز التوضيح والتقييم. . وهو يلاحظ الحقائق ويجد المتعة في التمييز . اما 
موضوع الكتاب فيبقى هو ذاته. وإن كان قد غدا أقرب منالاً وأوضح فهما . إن 
خيال دانتى بالنسبة إلينا لا يعادل سوى ما نستطيع أن نعرفه عنه في وقت معين . 
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وهذا يقودنا إلى ما قالهت . س . إليوت"'' وما كنت أتجه نحوه طوال الوقت: 
وما قيل في الواقع مرارا عديدة في مناسبته . إن أي محاولة منطقية ترتبط بالعمل 
ذاته في أي نقطة من النقاط تكون صحيحة بالنسبة للأدب» ويصح أن نطلق عليها 
كلمة نقد. وإن الفائدة من محاولة معينة تعتمد جزئياً على قوة العقل الذي يقرء 
درعقته أو أهميثةن وقد يبسطها الناقد ذاته بوضوح أو يقررها قراؤه أنفسهم. 
وحسب برهانناء فإن الحالة الثانية هي التي نمحدث عادة» إذ إن العقل النشيط يميل 
إلى المبالغة في تقدير مجال وسائله» وياعذ ملك اللأعغارات العقائدية التي جعلتها 
العادة تبدو غريزية» بمثابة أمور ضرورية . ونحن لا نطلب من أي ناقد أن يحد نفسه 
بأسلوب واحد فى البحث» ومن غير المحتمل أن يكون قادرا على ذلك . ولا يمكن 
عرض الحقائق دون تعليق» والتعليق يستغرق الجزء الأعم من التفكير . وبالإضافة 
إلى ذلكه فإن معحاولة واغية معقدة كتلك التى تضصدر عن كينيثة ييركاز 
ت. س . إليوت» برجوعها إلى شواهد للمقارنة» تقدم لنا مقياسا للحكم أكثر 
ليونة وأسهل منالاء وأشد إثارة» مع مجازفة بتحيز أكثر بالطبع» من المحاولة 
البسيطة الواحدة. أما ما ينتج السفه والحمق والجدال فهو المحاولة المختلطة 
الدافعة عاطفية . 

والشر الأسوء نما سبق هو التضليل الناتح عن التعصبء ثم اللامنطقية 
المتغطرسة والبربرية في كافة أشكالها. وكل هذا يظهر لنا عندما تتحكم فكرة ثابتة أو 





)١(‏ إنه عندما «تنقطع الأخلاق عن كونها مسألة تقاليد ومعتقدات صحيحة. مشتقة من عادات المجتمع التي 
نسفتها الكنيسة بتوجيهها للستمر ثم قوتها ررقمتهاء وننسا يصع الفرد زولا من لكام أشلاة 
الخاصة» تصبح للشخصية عندئذ أهمية مرعبة» . [خلف آلهة غريبة] وفى هذا القول يتحول السيد 
إليوت إلى واحد من المراقبين المتخوفين الذين تصبح خطوتهم التالية هستيريا من الفوضى التي 
يرعبون في تجنبها. وهستيريا الأنظمة أشد خطرا من هستيريا الأفراد. 
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بدعة مبالغ فيها في كتلة من النقد. أو عندما نطبق جرفيا فكرة حقيقية لكنها ضيقة 
المدى على العالم أجمع . وبما أننا افترضنا أشياء لم نقم الدليل عليهاء فإن التشويه 
والإفسادٍ والتأكيد المطلق تصبح جميعها فضائل سامية بالنسبة لكتلة النقد الهادفة 
المذكورة. ولا يسعني إلا أن أشعر أن كتّابا مثل ماريتان وماسيس ونوردو هم 
هادفون بهذا المعنى . إلا أنناء حتى في أسوأ أنواع النقد هذهء نجد شيئا من الصحة . 
وبمجرد أن نحد من تطبيق آراء ارفنج بابيت : في الكبح الداخي وا رات ا 0 
كان لها المقام الأول لديه» أعني أننا عندما نضع الحدود التي كان يعمل ضمنها 
يغدو الاطلاع الهائل والملاحظة الدقيقة التي تزدحم بها مؤلفاته. ب 
بشكل دائم . 

ولا فائدة في معارضة أو منع تلك الأنظمة من التقد ذات الهدف البعيد. ٠‏ تهنا 
أن النقد ليس مستقلاً أو نوراً مضيئاء بل هو عملية توضيح» فإنه لا ينفك يكتشف 
داخل نفسه دون انقطاع هدفاً أو أهدافا بعيدة. وليس هناك أي خطر في معرفة 
هذه الأهداف . والفنون نفسها تخدم أهدافا أبعد من ذاتهاء إذ تضع موادها في 
قالب درامي» أو تمثلها في شكل منظم له معنى وقيمة. أما إنكار هذه الأهداف 
فمثله مثل التأكيد على أن المنشار يجب أن يعلق فوق المقعد. وأن قطع الخشب يحقر 
من شأنه . إلا أن أهداف الفنان متنوعة ومرتبطة بموضوعه إلى درجة لا يستطيع أن 
يخطط من أجلها دائما . ومكن للناقد حسب الجاهه أن يقصر اهتمامه على تلك 
الأهداف التى تستولى على اهتمامه؛ إلا أنه يجب أن يكون متأكدا من التمييز بين ما 
هو هدف بعيد للأعمال التي يفحصها وبين ما هو مجرد خارج عن الموضوع . كما 
إنه يجب أن لا يفترض إلا في إطار موضوع جدله الخاص- عدم وجود أهداف 
أخرى أو عدم أهميتهاء أو عدم جدوى البحث في هذه الأعمال مستقلة عن أهدافها 
البعيدة» والاقتصار على كونها أمثلة درامية فقط . 
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إذا وضعنا جنباً إلى جنب ثلاثة أمثلة على النقد المعاصر المهتم جوهرياً 
بالأهداف البعيدة للأدب» فإنها يجب أن تعرض كلا من عيوب وفضائل هذا الاتجاه 
في النقد» على أنها يجب آلا تفعل ذلك بشكل تجريبي أو مثير للبغضاء إلى حد ماء 
مع شيء من المبالغة من أجل التأثير . ويفترض في كل واحد من هذه الأعمال أن 
يكون نموذجا ممثلا لنوعه. حاملا في داخله بذور موته وتكاثره. ولتأخذ إذاً 
منتبهين للأخطار التي يتضمنها هذا البحث» مقال سنتيانا عن لو كريتياس في 
«#ثلاثة شعراء فلاسفة». ثم (حج هنري جيمس » لفان ويك بروك, و«التقليد 
العظيم» لجرانفيل هيكس . ومع أن المثال الثالث أكثر الأمثلة وضوحا في حالتنا هذه 

إلا أن الإلحاح متعادل في ثلاثتها جميعا. 
إن مقال سنتيانا يحول ترتيباً شعرياً حقيقياً للطبيعة إلى تعابير في الفلسفة 
الأخلاقية» ويجرد هذا النظام من مسؤوليته الشعرية الخاصة في أثناء إعادته 
لتقويمه . وقد ألف ستتيانا هذا المقال بقدرة واقتناع حتى لتبدو صورته تامة ومشتملة 
على ما كان مهما في لو كريتياس» بحيث نستطيع الاستغناء عن القصيدة الأساسية 
وهي «الطبيعة الفريدة». وبمجرد أن ندرك الطبيعة الفلسفية للاستبصار ذهنياء ثم 
نفهم مجاله الأخلاقي وعيوبه» وتأثير ذرة ديمقريطس عليه» كما يبين لنا سنتياناء 
تصبح هذه الأمور بديلاً حسنا عن القصيدة هو أسهل منها منالاً بكثير . إلا أن ما 
يذككره ستتيانا ولا يؤكده لكونة يعيدا عن اهتمامه المباشر» هو أيه لآ يوجد كافْن 
للشعر على هذه الأرض» فالشعر اصطلاح وقول خاص جديد» ولا يمكن قوله 
بشكل آخر على الإطلاق. كما أن الفارق بين الكلمات التي تقال عن قضيدة 
والقصيدة ذاتها هو تمامآ كالفارق بين الكلمات التى تقال عن لوحة زيتية واللوحة 
الزيتية ذاتها. إن الهوة تامة» إلا أنني لا أود أن أقترح أن مقال سنتيانا-أو أى نقد 
فلسفي هو خارج عن الموضوع . وبالرغم من أن بإمكاننا أن نعتبر المقال مجازفة 
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فلسفية من أجل ذاتهاء إلا أنه في الوقت ذاته يكشف عن كتلة من الحقائق تختص 
بهدف بعيد في قصيدة لو كريتياس . وهذ الهدف هو ذاته الذي يختاره لو كريتياس 
دون ريب للتعظيم والرفعة. وإذا رجعنا إلى القصيدة وجدناها تزداد دفئاً كلما 
تكشفت الحقائق حية في أبياتها . والتحويل في هذا المثال يحدث بشكل طبيعي عن 
طريق تعابير متساوية فى التصور لكنها مختلفة فى التركيب» وذلك لآآن كلا عرن 
الفلسفة والشعر يدعم القيدة الأخلاقية ويعبر عنها 4 والواحد يمثل ويجسد ماديا ما 
وله الآخمر إلى مدهب أو يرقعه إلى اللثال . أما التسفظ الوحيد الذي يب أن 
يتخذه ناقذ الشعر فهر هذا العحنظ السلبى #لأعِكن للشعر أو الفلسقة أن يفي 
أحدهما تماما بأهداف الآخر مع أن كلا 00 مدى كذلك بالنسية للأعراقي 
البعيدة». والعلاقة بينهما متادلة لكنها ليسيت متعادلة . 

عندما نتحول عامدين من مقالة ستتيانا «لو كريتياس» إلى كتاب فان ويك 
بروكس عن هنري جيمس . فإننا نتحول من اعتبار الهدف المنطقي البعيد للفن إلى 
اعتبار حالة الفنان اللاعقلية الباطنية» لا من حيث تحديدها نوع فنه» وانعكاسها فيه 
فقطء بل من حيث تمثيلها تكيف الثقافة الأمريكية في القرن التاسع عشر. ويختص 
هذا الاعتبار بعلم اللاجتماع» كما أن أسلوب المحاولة هو أسلوب علم النفس 
الأدبى» لذا فالعبء مذهل» وفيه نتحول من القيم الأدبية إلى القيم المتعلقة بسيرة 
الإنسان» إذ إن الفن ليس تجسيداً أو انعكاساً للتجربة الاجتماعية بل هو تعبير 
شخصي وهروب وهمي من حياة الفنان الشخصية إلى امتداد درامي . أما النقطة 
الواجب تأكيدهاء فهي أن الوضع الثقافي لأمريكا في عصر هنري جيمس قد سفه 
التعبير الشخصي وجعل كل مهرب» حتى اللجوء إلى أوروباء عديم التأثير . 
وموضوع مأساة الفنان المخفق كان واحدا من مواضيع هنري جيمس الخاصةء إلا أن 
جيمس رأى هذا الموضوع كشيء نموذجي أو عالمي» أو كتراجيديا مميزة للروح 
البشرية» مبنية» كما حدث له؛ على خلفية أنجلو أمريكية. أما بروكس فيأخذ 
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لموضوع نفس ويجعل منه أمراً مزعلا وفكرة طاغية يستطيع من 02 ها ل يعم 
اا طقنا هذا التفكير المدملك على تاريخ أمريكا الثقاني 
جميع المواضيم الا شري 0 نا إذا طبقتاة على حالة هنرء 
, 7 1 اننا اث لأه 1س 
فإننا نحد تعابيره المبالغ فيها موحية ومفيدة. كه .١‏ 0 85ظ5 ا صعري 
والكتاب كتاريخ أو ترجمة حياة هو صورة خيالية مقنعة؛ مع انها ليست 

' ه أن فأ قله نها الر ابطة بير" 
الصورة الوحيدة الممكن رؤيتها . وأهميتها تقتصر على كونها لرابطة بين جيمس 
أن هملت تعبير مخفق عن شخصية م شكسبير . وكىي تبقى اراء بروكس مميدة في 
حقل النقد الأدبي فإن عليها أن تبقى موازية لروايات جيمس » دود ان تمتزج بها 
أبداً» وما يقينا النفاذ إلى الثغرة التي تفصل بينهما هو جو الحرية العظيم وتاثير 
التفوق الذي يسري فى المقدمات التي كتبها جيمس لمجموعة أعماله . لقد كان الفن 
بالنسبة جيمس كافياً لأنه يشكل الحياة التي عرفها ويعكسها ويقومها. أما انتقادات 
بروكس فإنها نسة نستطيع مساعدتناء من وجهة نظر أخرى » في تقرير اختيار القيم التي 
مثلها جيمس درامياء أو تقرير عدم اختيارهاء وهي لا تستطيع التأثير على هذه 
القيم أو توضيحهاء بل هي على عكس ذلك تبلبل هذه القيم ذاتهاء إذا سددنا 
وباختصار» فإن نظام النقد الذي يبينه بروكس بتفوق» والذي يكن أن نطلق 
المستقبل . أما ما قيل في الوقت الحاضر في هذا الصددء مما لا يعتمد على جوهر 
الجدال بل يرافقه» فيمكن تطبيقه على الفنون ذاتها . ويجب أن نضف قائلين إنه 
ليس ثمة في كتابات بروكس ما يري أنه يعتقد خلاف ذلك أو أنه يطالب بأكثر من 
ذلك , إنه مقتنع بمدى» وكذلك سوية؛ القيمة التي يحددها منهجه وقوة تفكبره' 
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إن تواضعا صامتاً كهذاء واغترافا ضمنيا بالطوارئ» لا يدخل في سماتث 
جرانفيل هيكس المميزة المباشرة في كتابه «التقليد العظيم؟ . ورجما تكون خطورة 
فصله وحتدبيتة على التي دعته إلى التخلص من فاقدبة.هذه السمات المميزة مؤقتا دن 
أجل أن يحقق وجهة نظره. وإذا كان الأمر كذلك فلا بد أن تهزمه أساليبه الغنية على 
المدى الطويل مهما بدت ضرورية في المدى القصير . ولكء التفبحص الكتاب 
بالنسبة لموضوعنا الحاضر . إن هيكس كبر وكس . يقدم تفسيرا اللاذب الأمريكىي فيك 
الحرب الأهلية» فيبحث في المادة جميعها بدلا من أ ن يبحث في أفراد متغرقين 
وهوء كبروكس أيضاء يتخذ من فكرة مسيطرة حجر المحك الذي يستعمله في 
النقد. ولكن فى الوقت الذي يستغل فيه بروكس فكرته أكثر ما تستحق أن تستغل ٠‏ 
نحد الفكرة تضحى بهيكس إلى حد يجعل محاكمته معطلة ومجرد تكرار لقاعدة . 
إن فيكس يكم عانى الأدب تمقدار نمجماحه أو إخفاقه في التعبير عن الصراح 
الاقتصادي للطبقات الذي زادت الثورة الصناعية من حدته . ثم يحكم على الكاتب 
الفرد بمقدار استخدامه أو عدم استخدامه لايديولوجية مشابهة للتحليل الماركسي 
كمفتاح أسباسي لتمثل الدراما الاجتماعية بشكل واضح . وهذا يخرج هويلز 
وفرانك نوريس من العرض بنتيجة أفضل من تلك التي يخرج بها هنري جيمس ٠‏ 
ومارك ثوين . ولكثثا جد شهرة دوس باسوس في هذه الايام ضثيلة إلى حد يزعج 
هيكس . 

وليس الجدال فى هذا اده ترينا مفيذاء ولكن مكحن الة ل إن كل فترة 
تاريخية تعرص ضراع طبقيا قد يكون أقتر حدة منه فى عصرنا هذاء إلا ان 
المواضيع الفنية العظيمة نادراً ما تتوخى الدعاية لاستبصار اقتصادي . والذدي يحدث 
هو آنها كاتنت غيد الاستصاوات الدينية والأخلاقية أو النفسانية. أو تمعنى آخر 
الاستبصارات الإيضاحية» بواعث كر مناسية للبحث . وإذا كان بيرس بلاومان قد 
بحث في الصراع الطبقي فإن «حكايات كانتربري» لم تفعل ذلك. ولو حاول 


هيكس أن يجعل من دستويف سكي كاتبا أفضل من هنلرىي جيمس من الناحبة 


الاجتماعية لكانت مهمته عسيرة . 
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إن ما يحط من شأن ”ا 0 لتقليد العظيم» هو تحيزه . فا 
9 . :6 وخ 8 5 0 0 ا - 
أدب د يعمد موضسوعه الرئيسي على نظرة شريفة دراميا لى نعسواع الطبقي. 
وكا حقائقه ويتفحصهاء لكان هذا الكاتب مثالا فى الحيوية والاثارة. ودمه في 
الواقع أدب كهذا منبئق عن الهبوط الاقتصادي . ولو هاجم هيكس » من ناحية 
أخرى »؛ الأدب المزيف المخادع الذي يعتريى على التعابير الطبقية ويعيب كل صراع 

إلا أن الكتاب الذي يقدمه لنا كب يؤدي عملا يختلف كل الاختلاف. 
فهر يبدأ بافتراض أن الأدب الأمريكي يجب أن يمثل الصراع الطبقي من وجهة نظر 
ماركسية؛ وإن عليه أن يكون الدافع والمرشد إلى العمل السياسي . وهو إما أن 
يبرهن على وجود هذه الوجهة أو يعجز عن ذلك فيما يبحثه. فيسقطه من حسابه 
ويطعن بمؤلفيه . وهو لا يطلق لنا هدفاً بعيدا من أجل التأكيد عليه وسد حاجة 
والنتيجة التي يخرج بهاء والتي عنيتها حين أشرت أعلاه إلى أنه أساء فهم أساليبه 
الفنية» هي الإخفاق في تحويل رأي أي شخص يكن أقل محبة للأدب أو يمتلك أقل 
مغرفة بالمواضيع التي ترتبط بهذه الحياة. هذا وينبغي أن نؤكد أن الخلاف مع 
استبصار هيكس الاقتصادي على حاله هذه؛ ليس أكثر ما هو مع استبصارات 
سنتيانا وفان ويك وبروكس. إلا أنه كان خلافا أعمق . وبالرغم من أن | سمال 
الفنون كاداة للدعاية الاجتماعية هو أمر صحيح حسن مع أنه غير عظيمو» إلا أنك 
لا تستطيع استعمال استبصار اقتصادي كأداة رك بد للنة أكثر نما : خط 
الحصول عليه من القداس بتحليلك عقيدة تحويل «المادة» أى القربان» إلى لحم 
المسيح ودمه" تحليلا كيماويا. 


إن هؤلاء الكتاب الثلاثة يشتركون في حقيقة عظيمة واحدة» يبينونها بطرق 
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د كيبه الخاص ومظهره ضمن قالب معين. وهذا هو السبب في أن كلا من هؤلاء 
الغلائة سرعان ما يخلف الأدب وراءه» فالكمية التي يمكن أن تقال مباشرة عن 
محتوى أي عمل فنى هي ضثيلة عادة» إلا أن أقل ما يقال يمكن أن يد بالعافة 
العصية هيكلاً فكرياً لا نهاية له. ومهما كانت قيمة هذا الهيكل الفكري في -- 
ذاتهاء إلا أنها لاتملك فى معظم الأحيان سوى علاقة مزعومة مع الأعمال التي تنيع 
منها . والشعور بالرابطة المستمرة» والاتصال الثابت مع الأعمال قيد البحث هو 
يعور لاذر : وإذا وجد فهو عظيم المتعة . إن هدف النقد الجميل هو أن يجعلنا نمتلك 
عباشرة الأسس القى تسر مرجيها هذه الأعمال» دون إلحاق أي ضرر أو تفكك في 
مادة هذه الأعمال ذاتها . ولا يمكن أن يظهر هذا الشعور بالألفة الناتجة عن الاتصال 
الداخلى عن طريق أساليب في البحث تدور حول محتوى منفصل. وإذا كنا حقنا 
مهتمين بالأدب» فعلينا أن لا نكف عن وخز أنفسنا مذكرين إياها بوجود قصيدة او 
مسرحية أو رواية ذات أهمية مبدئية نأمل أن تكون نهائية أيضاء وإلا فعلينا أن 
نزيف الحقائق أو نؤلف الأقاصيص متعللين بأننا نتكلم عن الفن . أما المشكلة فهي 
هل يستحق الوخز والتذكير منا هذا العناء» أو أنه من الأفضل أن نرجع هذه 
الأعمال التي يتطلبها ذلك إلى طبقة أخرى غير النقد . 
ف 5 

إن انتقادات كهذه. ونمحذيرات مشابهة. لشيء ضروري عند التفكير في 
محاولات لمعالجة النقد تختلف تمام الاختلاف عما ذكرء محاولات لا تضطرنا إلى 
أن نحيز الأهداف البعيدة» ذلك أن هنالك خصائص أخرى لا تقل عنها فى تحديد 
السماتء وهناك بالتأكيد خصائص مائلة بالنسبة لطريقتي الخاصة . إن الدافع 
البعيد» أو الخاصة التي تحدد السمة» شيء ثابت لكنه قابل للتغيير . والإنسان لا 
يعرف ما هو دائماء أو ما نوع عمله أو مقدار هذا العملء إلا أنه يعرف أنه موجود 
باستمرار» سواء كان مصدرا للقوة أم للفعف . وربما تكون هذه القوة هي قوة 
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لتاكيد التي تؤدي حدما إلى التشويه؛ أو تكون نوعاً أسوأ من القوة؛ نوس ر. 
التبسيط الذي يحيل ما نريد معرفته لحماً ودماً إلى هيكل عظمي . أما الضعف وز 
ينتج عن عدم الكمال أو عدم النضج أو عدم رؤية الأمور الهامة . وهو عادة يعقن 
اتشديد والتأكيد. أو رما يكون ذلك النوع من الضعف الذي يظهر عندما نقضى أو 
نتتجاهل عمدا أمورا هامة . ويقابل هذا الضعف قوة في تكوين المعادلات . على أن 
يوجد دماغ يستطيع أن يتجنب التشويه أو المعادلات كلياًء كما لا يوجد دماغ ١‏ 
برب فيها على الإطلاق . ومعظم العقول تهرع إلى الدفاع عن صفات تظن تبر 
مستحيلا. وهذا بحد ذاته دافع بعيدء وصفة محددة للعقل الذي يندفع من 
الاندفاع. هذا وإنني لا أقول شيئاً عن التحيز الشخصي أو فساد التتجارن الخام: 
أو الحقد والتسامح المزيف الذي تنصف به أحكام الإنسان . إلا أنني في الوقت زان 
أعترف أن مقالاتي الخاصة تخضع لهذه المؤثرات نفسهاء ولكنني لا أستطيع أن 
أعين نققاط التساهل التي أرغب في أن تمنحوني إياها. وأكثر ما أطلبه هر ذلك 
لتسامح العام الذي يتمثل في وضع اعوجاجي وتأكيداتي وآرائي فى ميزان واحد 
مع تشويهات وتأكيدات أخرى وآراء أفضل من آرائي . 


وبدلا من أن أبحث في أصول النقد الذى أكتبه: د 


الأساليب والعادات التي يتبعها كل من] . ي . رتشاردز وكينيث بيرك وس . فوستر 
دامون في عملية النقد. وقد اخترت هؤلاء لاختلاف , بعضهم عن بعض » ثم 
اختلافهم عن النقاد الشلائة الذين 


سيقت معايفتهيء والحن ثريد فسصيهم قن 
كتشف خصائصهم ونحكم على نوع عملهم من حيث المدى والقيمة. ولابهما 


كثيرا في هذا البحث الصحة الموضوعية لكل من هزه النظريات المختلفة؛ فإ 
الأسس الموضوعية للنقد إذا وجدت على الاطلاق, يكون وجودها سابقا لتجارب 
النقاد المعينين ومتفوقا عليهاء إذ إن العنصر الشخصي عند ناقد معين؛ أى ما يعر 
وما يستطيع أن يفهمه؛ قوي أو عنيد إلى درجة يؤثر معها على نظرياته الجمالبة. 
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وبما أن معظم النقاد لا يتمتعون بما يتمتع به الفلاسفة من تماسك. فمن المشكوك فيه 
أن يتوصل دخيل على النقد إلى النتائج نفسها التي توصل إليها النافد عن طريق تبنيه 
الفنون الحمالية . وغالباً ما يكون علم الجمال شيئا مقد. رأ خفيا في النقد. وجوده 
أشبه بوجود فيزياء الذرة في نور الشمس عندما تشع بحرارتها . 

إلا أن بعض النقاد يطيلون فى شرح الناحية النظرية من كل مشكلة عمليه ٠‏ 
وثمة ميل نحو المذهب العلمي والأسلوب الإحصائي الذي يستدعي بدوره عالم 
الفكر المتنوع بأجمعه . إن السيد رتشاردز. الذي هو ناقد يستحق الاعجاب؛. وحبه 
ومعرفته بالشعر لا جدال فيهما. لضحية لتوسع عقله في هذه الا تجاهات . وهذا 
بالذات هو ما يميز عمله ويحد من اتساع مداه كنقد أدبي وربما كان من الممكن ألا 
نسميه ناقداً أدبياً على الإطلاق . ولا بد إذا ما عددنا عناوين كتبه من أن نمع في 
مأزق» فقد ألف بالاشتراك مع س .ك. أوجدن : «أسس علم الجمال»» و «معنى 
المعنى» . وألف وحده «مبادئ النقد الأدبي». «العلم والشعر»ء «النقد العملى» 
«منسيوس في بحثه عن العقل» و «كولردج في بحثه عن الخيال» . إن الجهاز وا 
عويص شامل» ومقدار النقد الأدبي الحقيقي ضئيل إلى درجة تجعله يظهر بمظهر 
الإنتاج الشانوي بدلاً من أن يكون هدفاً أساسيا . وإن أرق هذه المجلدات كثافة : 
وهو «العلم والشعر'ء بسر نيبي أقبر عقدار من القند الأدبي» كسا يحرى 
إخفاقه الوحيد في التذوق الذي عوض عنه تعويضا كافياء وهذا الإإخماق هو 
إساءثه الحكم على طبيعة شعر بيتس . ومعظم عمله يدور حول دائرة من الدفاع 
تختص بفن تعليم الحساسية ثم ممارسة النقد الأدبي . أما المواد التي يتحراها فهي 
مشاكل الاعتقاد والمعنى والمشاركة وطبيعة الجدال ثم اللغة الشعرية كأسلوب سام 
للخيال. والجانب الأكبر من هذه المشاكل يدور حول الشعر»ء لآن الشعر هو الذي 
يقدم الآثار الخيالية العظيمة الوحيدة التي تتوفر للخيال اللفظي . ويمكن وضع نقطة 
جدله الأساسية فيما يلى: للكلمات قوة تعاونية في مناطق الشعور والعاطفة 
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والقيم» وهى كافية لخلق حقيقة معينة أو الشعور بها ولا تحتويها الكلمات التفردة. 
وهذه القوة» كما نخبرها في الشعر العظيم» هي المصدر الرئيسي للمعاني والقيم 
في الحياة التي نعيشها . . وإنني أتفق مع نقطة اللحدال هذه مع فآرق بسي . هر أنني 
أرغب في وضع مصادر أخرى للمعاني والقيم على المستوى ذاته . وهذه المصادر هي 
أساليب من الخنيال لا يمكن التعبير عنها في كلمات مع إن الكلمات قادرة على 
استدعائها ‏ ولا هي قابلة لاعادة التشكيل لفظاً : وهذه المصادر هي أساليب التمثيل 
العظيم» والفن المعماري والموسيقى والرسم . وهكذا فإنني أستطيع الموافقة على 
بيان السيد رتشاردز الإيجابي عن وظيفة النقد لأنني أستطيع أن أضيف إليه وظائف 
إيجابية فى حقول مشابهة . وهذا البيان هو أن نتذكر أن الشعر هو أسمى استعمال 
للغةء وهو أداة التنسيق الرئيسية للإنسان» كما إن فى خدمة أكثر الأهداف كمالا 
في هذه الحياة» وأن نستكشف بدقة ما تعقد من هذه الأساليب اللغوية التي هي / 
تعبير عملي للعقل 2١‏ إلا أنني أريد من هذا النقدء في أثناء تأديته لوظيفته» أن يواجه 
باستمرار تمادج شعرية, وأريده هكذا من أجل هدف عملي هو المساعدة في التذوق 
المباشر لاستعمال اللغة ومعناها وقيمتها في تلك النماذج الشعرية ذاتها. وأريد هذا 
النقد أن يساعد في أدائه من أجلي ما يساعد في أداته من أجل السيد رتشاردز؛ 
عتدما يقرأ الشعر من أجل الشعر فحسب.. 

إن السيد رتشاردز يود من النقد أن يؤدي هذا الأمرء إلا أنه يريده أن يقوم 
بالشيء الكثير أولا . وهو يريد النقدء قبل أن يصل إلى الشعر الحقيقي _ويقال إن 
النقد ينبع منه أن يصبح شيئا آخر أكثر من ذلك بكثير» إنه يريده أن يصبح الجزء 
المهيمن في العقل . ونحن عندما نعي مدى الشعرء نرى ما يراه السيد رتشاردز من 
أن «دراسة الأساليب اللغوية تغدو في محاولتها التزام الدقة أكثر الأبحاث أهمية 
واتساعا . ولا تكون تمهيدا أو تحضيراً لدراسات أخرى أشد عمق را طبيمة 
تشكل المواه ضيع التي تقترح هذه الدراسات فحصها يأخذ مجراه ع.. طريق عماب 
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أساليبها التخيل المبدع والتخيل التمثيلي» وبواسطتها تكتسب الكلمات المستعملة 
فيها معانيها. والنقد هو علم هذه المعاني . . . . وعلى نقاد المستقبل أن يكون لهم 
جهاز نظري لم يكن النقاد يشعرون بالحاجة إليه في العهود الاضيه . .. ولكن هذا 
الجهاز التقدي لن يكون فلسفياً في المقام الأول بل إتقاناً لوسائل التحليل 
اللغوي العام)"'' . واعتقد أننا يجب أن تعتبر كاب المتسبوس في يحثه عن العقل! 
كمئال على نوع الفسحة التي يمكن أن يقودنا إليها السيد رتشاردز؛ وهى فسحة بين 
التعاريف المتعددة» وتزهة جيدة إذا كان ذلك هو المكان الذي نبغي الذهاب إليهء 
وإذا لم تكن مستعجلا في العودة : إنك تطلع على مدى ما في تعريف مقامع قصير* 
من اللغة التخيلية؛ ووصفها وصفاً لفظياء من تنوع وتعقيد وتطلع أيضا على 
مدى ما في النتييجة من تنوع وتعقيد» وتتعلم أن إثبات ما يعنيه المؤلف حرفياً هو 
آمر ستحيل عمليا: ٠‏ كما أنك لا تسمع شيئاً على الإطلاق عن الطرق الأخرى 
لفهم المعنى . ومثال هذا القول ترجمة منسيوس » يأن السمد رظاردز قآن مهيقما 
بمنسيوس » ولأنه من السهل أن نرى صعوبة ترجمة اللغة الصينية . وبالرغم من ذلك 
فإننا نستطيع استعمال مبادئ التطبيق الواردة في هذا الكتاب ومنهجه في تمهم 
مقاطع من ملتون أو روديارد كبلينغ . . والنقطة الهامة في كتاب السيد رتشاردز هي 
استحالة فهم آلية المعنى» حتى في جزء ضئيل منهء إلا إذا قضى الإنسان حياة كاملة 
فى التحليل والموازنة . أهاقبمة كعاب السية رتشاردز الثالية ومتعه المثيرة فامر لا 
جدال فيهء كما أن عدم اكتراث النقادء إلا القليل منهم . بالاقتداء به في أي هدف 
من أهداف النقد الأدبي أمر لا جدال فيه أيضاء إذ إن الاقتداء يستشرل رقنا 
طويلاً» كما أنه لا يجيب على الأسئلة التي يضعها النقد الأدبي . ثم إن الاعتناق 
الحرفي لأسلوب السيد رتشاردز في بحث النقد الأدبي من شأنه أن يسفه من الطاقة 
ذاتها التي يهدف إلى زيادتهاء وهي طاقة الإدراك التخيلي» والتنسيق التخيلي 





)١(‏ مقتبسة من الصفحات الأربع الأخيرة من كتاب «كولردج في بحثه عن التخيل المبدع» 
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عليما أن نطلع علبي أعمال رة 
عة إل 
لعذامسر عتشصلة ور بالماة حظة أن السد 


العميق عليها هو الحد الأقصى لما يجب أن نفعله . . والحدير 
رتشاردز فى نقده العرضي الذي يستحق الإعجاب لشعراء مثل إليوت؛ ولورانسء 
ويبتس وهوبكنزء لا يجد من الضروري أن يكون أكثر من مطلع على عقائده 
الخاصة ع٠‏ التحليل اللغوي. . وكما أن الفلسفة» من ديكارت إلى برادلي» قد 
تحولت إلى دراسة في أساليب المعرفة . فإن السيد رتشاردز يود تحويل النقد الأدبي 
إلى علم في اللغة. إن فلسفة المعرفة(الإبيستيمولوجيا) موضوع عظيمء وكذلك 
علم اللغة. إلا أنهما لا يأتيان في الموضع الأول أو الأخيرء فالإبيستيمولوجيا شظية 
من الحكمة» وعلم اللغة لا يعدو أن يكون جزءا من أساليب الفهم . اورلييسس اليد 
الأدبى علماً من العلوم» رغم أنه قد يكون هدفا من أهداف أحدهاء وإذا حاولنا 
أن نجعله علماً فإننا نقلبه رأساً على عقب . أما إذا احتفظنا بوضعه الصحيح.ء فإننا 
نجعل ما أسهم به رتشاردز في النقد» يتقلص من حيث الوزن والسلطان» لكنه يظل 
صحيحا ويحتفظ بأهميته . ربما نستنتج مما ذكر أن جدة وجهة نظره هى التى قادته 
إلى المبالغة فيهاء ويجب أن نضيف إلى هذا القول احتمال أنه لو لم يبالغ في وجهة 
نظره هذه لا رأينا جدتها وقيمتها على الإطلاق . 
إذا بسثنا عمل السيد رتشاردز من وجهة نظر أتسرى غير التقد الأدبى : 
واعتبرناه إسهاما في نظرية سيكولوجية للمعرفة: فإننا لاا نجده بدعة بل عمل تام 
وسلميع ونخاصة ب بمتزج مع الشخر في إجراءاته . إلا أنه مرن وسدهة نظر نا تعره 
بدعة شديدة العمق. واكثر مدعاة للتشويه من بلدع سحيانا وبروكس وسيكس التى 
تحمل في ذاتها بوضوح القوة الدافعة لتصحيحها . إلا أن السيد رتشاردز يضع عب» 
النقد الأدبي بأجمعه على عاتق تطبيق الاتجاه العلمي » ويؤكد أنه أداة للحكم على 
التبعير؛ وذلك لأنه يمكن تطبيق الأساليب العلمية على لغة الشعرء ولأن هذه 
الأسالبب تحتكر مواضيعها احتكارا تاما. . والذي يحدث أن رتشاردز يستطيع فقط 
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معالجة اللغة وكلماتهاء أما النتاج التخيلي للكلمات. أي الشعر الذي يكشف عنه 
النقد ويوضحه؛ فلا يستطيع رتشاردز معالجته إلا عن طريق التأكيد والإثبات . إن 
النقد مهما اعترضته من عوارض - يجب أن يهتم أولاً وآخرا بالقصيدة كما تقرأ 
وكما يشعر القنار وما قفقله. وكما أن أي مقدار من الفيزياء أو الفيزيولوجيا 
لا يستطيع أن يفسر شعورنا باللون الأخضر مثلا أو يؤكد وجوده. فكذلك 
لا يستطيع أي مقدار من التحليل اللغوي أن يوضح شعورنا بالقصيدة أو وجود هذه 
القصيدة. غير أن للفيزياء في المثال الأول» وعلم اللغة في المثال الاخرء فائدة لكل 
من الشاعر والقارئ» وقد يفيدان مثلا في استخلاص حقائق المعاني من القصيدة. 
وفي بيان مدى علم الشاعر بهاء ثم توضيح تاريخ تطور كلمة أو أخرى. هذا إذا 
كان بالإمكان تقرير هذا التطور من خلال الغموض أو التدقيق الذي تخلقه 
القصيدة. وهكذا الحال بالنسبة إلى أي فرع من علم اللغة» أو تطبيقات علم 
التقسى : وهو الأمر الثاني الذي يشدد عليه السيد رتشاردز . ولا يستطيع أي وصصف 
إحصائي أن يوضح قصيدة أو يحط من شأنها إلا إذا أعاد هذا الوصف إلى 
الإدراك التخيلي أو الشعور الذي حدث قبل وجود هذا الوصف . أمانور العلم 
فيككون بالنسبة للشعور أو المعنى في الخلفية أو موازياً لهما. إن مركب أوديب لا 
يفسر لنا الملك أوديب. ولا يعنى هذا أن السيد رتشاردز يظن أنه يفعل ذلك» وإلا لما 
اعتقد أن «الشعر هو أسمى استعمال للغة»؛ ولما استطاع أن ينقل إلينا في 
تعليقاته على «أربعاء الرماد؛ ل. ت . س . إليوت» حقيقة اعتقاده بأن الشعر هو 
الاستعمال الأسفى . 1 


إل سحر مؤلفات السيد رتشاردزء ومتعتها بالنسة تتاف مستوينات اسن ٠.‏ 
بما فيها الحس الشعري. هي التى سببت هذا التأثير النفاذ الواسع . ولا يستطيع أي 
ناقد أدبي أن يهرب من تأثيره» ذلك التأثير الذي يثير العقل بإظهاره عمق المشاكل 
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اللغوية وشدة إثارتها . وقد جعل رتشاردز كثيرا من هذه المشاكل حقيقية بالنسبة 
9 دين» تبعاً لحاجتهم ومتطلبات شعرهم». ونحن نجد هذا التاثير بارزا بالنسية 
ل.ت . س . إليوت مع أنه ضئيل . أما السيد كينيث بيرك فهو مدين إلى حد كبير إلى 
امنا رتشاردز مباشرة» وإلى المؤثرات التي أثرت على السيد رتشاردز. كنظرية 
أنه من الواضح أن السيد بيرك شخص مختلف تمهام الاختلاف عن رتشاردز» كما 
إنه يختلف عن أي كاتب آخر في الوقت الحاضر . ومزاياه وحيوية نقّده هي أمور 
متعلقة بذاته فقط . 

وليس هناك أكثر جدة من حب استطلاع السيد بيرك في اهتمامه بالجمع بين 
العاني الصحيحة والخاطئة وبين عمل الأدب وعمل ال حياة وبالعكس . ولا يتمتع 
إنسان ‏ حتى ولا السيد رتشاردز ‏ بإدراك أعظم من إدراكه للدور الهام الذي تلعبه 
المعاني الناطئة في تثبيت استقامة المعاني الصحيحة . وهو فى نشاط تأملاته 
وجدارتها امتالقة» يذكرنا بالكائب شارل ساتتياغو سوندرة يبرس: [ قط 
ناسلائه القارئ دون أي سرورة للشأكة من مدى صحتهاء وهى صحيحه 
بالنسبة لأهدافها واستعمالاتها الخاصة . أما هر 


فنا الحالى فهو أن نبحث فى هذه 
المماصد والا سيتهما لا نه ١‏ 


وكما يستعمل السيد رتشاردز الأدب كنقطة انطلاق» أو كمصدر لأسلوب 
علمي لفلسفته في القيم» فإن السيد بيرك لا يستعمل الأدب كنقطة انطلاق فحسب 
بل كملجأ أو كسكن لفلسفة أو سيكولوجية أخلاقية. والأدب هو القابض على 
زمام النماذج الممكنة لهذه الفلسفة والقالب المقنع لها 


+ الاقف الأدب تصبح الإمكانات 
الفريدة حقيقة واقعة» أما في الفلسفات النفسا 


نيه فإننا نرى هذه الإمكانات بشكل 
عامء وفي قوالب مجردة يمكن تحويلهاء لكننا في بعض نواحي الأدب العظيم ذي 
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الإمكانية الضخمة» نشاهد النموذج في طور التنفيذ والتمثيل الدرامي . وهكدا فإ 
السيد بيرك يستطيع أن يجعل من كتابة أرسكن كالدويل المفتقرة إلى الذكاء عملا 
ذهنيا مثيراً . وهوبيين لناكيف يخلق كالدويل شعوراً عظيما بالإنسانية بوصف 
النفسه فقط»ء مستعيناً بذخيرة القارئ العامة. ومعنى ذلك أن الكاتب يقدم بسخا 
ما يتطلبه نموذج القصة بهذا الإلحاح . وبهذه الروعة نفسها يبين لنا السيد بيرك الدور 
العاطفي العظيم الذي يؤديه الدخيل في مؤلفات توماس مان وأندريه جيد الشديدة 
البراعة» كما إنه يستمد شواهد من شكسبير ومن الكتب المألوفة لدى القراء 
أو اللفيدة كي يوضح انتشار التموذج الرمزي انتشاراً شاضلا . وإنتى أعتتقد أئه فن 
الممكن تطبيق طريقته بفائدة ممائلة على كل من شكسبير وداشييل وهاميت أو ماري 
كوريلي» وهو في الواقع يطبقها بقوة تمائلة على الأخلاق الخاصة الفوضوية كما 
يطبقها على مخطط التحول العالمي إلى الشيوعية . وهذا ما تجده على التوالي في 
كتبه انحو حياة أفضل» ثم «الدوام والتغير» . 

أما الحصاد الحقيقي الذي تختزنه من كتابات بيرك فهو تقديمه لأنواع الطرق 
التى يعمل بها الدماغ من خلال الكلمة المكتوبة . إنه يهتم بأساليب المعنى 
السيكولوجية» واحتمال أن تعنى الكلمة» وكثيرا ما تفعل ذلك+ شيا آخحرء أكثر 
ها يهتم بالمعنى نفسه . إننا نجده» بالرغم من اختلاف الهدفء كالسيد رتشاردزء 

مهتما إلى حد كبير بمعنى المعنى» ولذا فهو مقيد بالاعتبارات اللغوية إلى درجة 
كبيرة» ولكن على صعيد النماذج العاطفية والعقلية معأًء أكثر ما هو مقيد بها على 
الصعيد العاطفي وحده. وهذا يفسر لنا السبب في أن مقالاته تبحث في الأدب - أو 
كثنابات أخرىق - في حالة مثيله الدرامي للشخصية أو كشفه النقاب عنهاء إذ إن 
الشخصية تموذج من العواطف والأفكار. والسيد بيرك لا يبحث في الشعر الغنائي 
أو التأملي الذي هو حقل السيد رتشاردز . وهكذا فإننا نجد اللغة تحتوي على 
شخصية وتنظيم نشعر بهما . إن تمثيل الشخصية والطموح والرمز يجب أن يكون 
بليغا بشكل دائم . 


أ 


ومن أجل ذلك فإننا نجد الشيء البليغ حقا بالنسبة لأعمال السيد بيرك هر 
الذى سوق موعظة عميقة. وهكذا فالأوبى كماتراه» مخزن لا يقدمن 
الفلسفات الأخلاقية أو الشخصية في أثناء أداتها لعملها . 

والسيّد بيرك يستكشف الفئون التكنيكية لهذه الفلسفات في تتبعه لها من 
خلال غرائب فى النمو والتحول والازدواج» أي أنه يستكشف الفنون التكنيكية 
للآراء التي يمكن استعمالها في الأدب أو إزالتها منه . إلا أن هذا العمل هو مجرد 
جزء من تكنيك الأدب كله : وما المرجع الأخير إلا لإمكانات الدماغ السيكولوجية 
والأخلاقية. ولاشك أن الامكانات لا ترهق تكنيك الأدب أو حقيقته» فالحقيقة 
في الأدب ليست مجرد طريق مؤدية إلى التأمل» بل هي موضع التأمل والشعور 
محف 3اتهمااء وس أشيه بحفيقة صورة أو #اتدرائية مغلة. فإذا تذكرنا هذاء وقمنا 
بالاختزال المناسب هنا كما في أي موضع آخرء فإتنا نخد.مقالات السيد بيرك 
مناسبة للنقد الأدبي كما هي مناسبة للسير الأخلاقي العام للعقل » وإلا فإنها إما أن 
تصبح قوانين تنظيمية من أجل ذاتها فحسبء أو مجرد فلسفة أخلاقية . والإنسان 
يكتب كما يستطيع؛ أما من يستعملون كتاباته فواجبهم أن يعيدوا تحديد دائرة 
أبحاثهم كي يستغلوا هذه الكتابات إلى أقصى غاية» والسيد بيرك قدير في 
هذا الصدد. 

إنني أود فحص غموذج يحوي مجموعة ضخمة من الكتابات الجدية عن 
الأدب» هو كتاب في الدراسات الأدبية . وسأقوم بهذا المفحص بالنسبة إلى تلك 
الأمثلة التي سبق أن استعرضتها بكل تشدد» واستقيتها من الا تجاهات الفلسفية 
والاجتماعية أو التاريخية» سواءكانت هادفة أو لغوية» وأخيراً بالنسبة لأمثلة 
مستقاة من الاتجاهات السيكولوجية في النقد. فعلى الدراسة العلمية تعتمد جميع 
أشكال النقد الأدبي ما دامت نقداء كما يعتمد الفن المعماري بالطريقة ذاتها على 
دراسة الهندسة . وقد قام المحررون الكبار في القرن الماضي - أمثال دايس وسكيت 
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وجيفورد وفرنس - بعمل لا تقل قيمته بالنسبة للأدب عما قام به هازلت وأرنولد 
وبيترء بل هو أقل منه ضرراً بكثير. فبالإضافة إلى أن الدراسة العلمية تهتم بالجمع 
والتنظيم وتفحص الحقائق؛ فإن لها ميزة إيجابية على أشكال النقد الأخرى بأنها 
عمل تعاوني ويمكن إتمامه وتصحيحه من قبل رجال العلم اللاحقين» كما أن لها 
ميزة سلبية هى أنها غير ملزمة بتحري غرائب المعاني أو ربط الأدب بدوائر أخرى في 
هذه البياة. إن عليه ققط أن تقددء الحشائق المادية من أجل هذه التحريات وهذه 
العلاقات. وليس من المدهش أن نجد أن رجال العلم العظماء هم في بعض الأحيان 
قاد عظماء أيقساًء والكن ص سلتوك محدوة: كما آق من القابخه أيقبا أن يكو 
النقاد العظام أحيانا باحثين مجيدين أو قادرين على استغلال البحث والعلم 
استغلالاً عظيما. ومن الممكن وضع الأمر على الشكل التالي ‏ يبقى النقاد الميتون 
في نفوسنا أحياء بالمقدار الذي يكونون فيه جزءا من دراستنا العلمية . إننا نحتفظ 
بنقد الدكتور جونسون الذي يشير إلى حقائق مادية» أما آراؤه الأخرى فقد أصبحت 
منذ وقت طويل جزءا من ذلك الهيكل التخيلي الذي تتألف منه شخصيته . والحقيقة 
النهائية عن البحث العلمى هي ما يلى : عندما تكون الاستنتاجات سليمة فإنها 
لاتكون موضعا للجدال تمن هم خارج القطيع بل موضع للاستعمال والهضم . 
أما الأبحاث السيئة» فشأنها شأن النقد السيء . وعلينا أن نجد الوسائل للتخفيف 
ما لا نستطيع القضاء عليه . 

من الصعب أن نجد مثالاً للدراسة العلمية الصرفة البسيطة يتعلق با موضوع 
الذي نبحثه ويكون ذا مستوى عال. والذي أود ذكره في هذا البحث هوضرورة 
وجود الدراسة العلمية كخلفية دوماء وكذلك ضرورة توفرها بشكل مباشر حتمى 
لكل أسلوب من أساليب البحث . وامثال الذي أريده إذا يكاد يكون معدوماً. ولذا 
فإنني أختار كتاب (اويليام بليك» للكاتب س . فوستردامون» كما كان بإمكاني 
اختيار«الطريق إلى زانادو) للكاتب ج. ل. لاو. وفد مرت الأول بسيب 
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موضوعه المخاص الذي يقترب بدراسته العلمية من تعابير هذا الببحث أكثر مما يفمه 
أي تعليق على شكسبير . وقد كانت مشكلة الباحث الأساسية بالنسبة لبليك مشكلة 
لم يستطع كثير من الباحثين أن يعالجوهاء بينم رفض بعضهم رؤيتها أو ترددوا 
فى بحثها . إن جزءاً كبيراً من المعتى عند بليك لا يفهمه القارئ العادي الحسن 
الاطلاع ولا يوضح إلاعن طريق حل مفصل لشيء ا ا 
التعقيد . وقبل أن تفسر أبسط القصائد ظاهرياً يجب فحصها فحصا جديا كما 
هي مطبوعة» ثم دراسة قراءة بليك لهاء وبعد ذلك إعادة بناء عادات من التفكير. 
وجمع مثابر لآلاف من الدلائل في قائمة منطقية متماسكة. هذا واق تفسير شاعر 
صوفي مثل كراشو أمر في غاية الصعوبة مع أنه يتتمي إلى كنيسة معروفة» إلا أنه من 
الأصعب بكثير أن نفسر شاعراً صوفياً مثل بليك كان يختار مصادره بنفسه. 
وغموضه ثم إدراكه لهذا الغموض كانا أمراً ذاتياً دون منازع . ولذا كان على السيد 
دامون» بالإضافة إلى دراسة النصوص المطبوعة ومجموعة الدراسات القليلة 
السابقة التي كانت مهمة بالنسبة للموضوعء أن يراجع الخطوط العامة للاستبصار 
التي يتتمسك بها جميع الصوفيين. أما التفسير الوحيد لصوفية بليك فنجده فيما 
قصد بليك أن يعنية عندما كان يقول شيغنا كى يخفى شيعا آآخر ويزيد أهميته. وبا 
أن الشعر شعرء فقد كان على هذه الحقائق الواردة في أشعار بليك أن تنجلي كي 
يكون مقبعة .. ولا يهمتا غيا إذا كان هذا الغموض الذى الى جيرا بهذا الجهد أم 
لا. أما النتيجة التى يجب أن نؤكد عليهاء فهي أن دامون قد جعل من بليك 
شخضا أبعدمايكرن عن الظيير الى يبدوبهء وأظهره كأعظم الشعراء تماسكا 
من الوجهة العقلية. وبما أن حقائق الدراسات العلمية المفصلة كانت هى الأدوات 
الرئيسية المستعملة» فإن الصورة التي أننتجها دامون لا يمكن أن تبلى حنى وام 
أحدثت فيها دراسات لاحقة بعض التغيير » أو أعادت تتظيمهنا» أو أضافت إالبها 
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جعقاقق أخرى متتلقة. والشك الوحية الذي كن أن يلحق يهنا البحه هو أن 
الصورة متماسكة أكثر من اللازم» والحقائق تدل على أكثر ما ينبغي» والإدراك 
المباشر لها غير كاف بالرغم من توجيهه . 

إن وجهة نظري حول عمل السيد دامون نموذجية مزدوجة . وأنا أرى قبل كل 
شيء أنه من الممكن» بل من الواجب القيام بالنوع ذاته من العمل» أي توجيه 
الحقائق البديهية نهائياً نحو المحور» في أعمال شعرية أخرى غير أعمال بليك . 
وبليك مجرد مثال متطرف واضح لشاعر صعب إلى حد غير مألوف كان يخفي 
الحقائق عن قصد . ويجب أن نقوم بالعمل إلى الحد المناسب» وذلك بالتنقيب عن 
الحقائق في جميع طبقات الشعرء وخاصة في الشعر المعاصر حيث ثميل إلى 
التخلف عن العمل» وذلك لأنه يدو أسهل من اللازم أو زائداً عن الحاجة. 
والحقائق الصريحة بذاتها هي. على النقيض من ظاهرهاء أصعب الحقائق 
اكتشافاً» فهي لا تظهر إلا إذا رأيناها . إلا أن معنى القصيدة ‏ أي ذلك الجزء الذي 
يق كوينه ذعتياب يجب يجب أن يعتمد على هذا النظام من الحقائق دون تغييرء وأعنى 
نلك اللحقائ المتسلقة بمدانى العناصر الأولية مستقلة عن معاتيها التهائية البي تتكتون 
من اتاد بعضبها مع بعضها الآخر . أمابقية القصينة وماعيقها نم ما تددم > 
وقيمتها النهائية كعاطفة مخلوقة. ثم معالها إذا ققت- مقصيدة » قلا يمكن أن 
تطور إلى الكمال في الأنظمة الشعرية الأكثر جدية دو أن يرشدها هذا العنى 
الحقيقي الحرفي أو العقلي إلى الطريق أما التقطة الأخرئى فشد سبق أن أصربا 
إليها في معرض هذه المقالة إلا أنني أود التشديد عليها . . فمع أن الحقائق 
العلمية لأ مك الاسقفناء عنهاء إلا أنها لا تستطيع أن تروي القصة بكاملها . 
وهي لا تعدو أن تكون قاعدة للقصة أو رواسب نهائية لها . ومع ذلك علينا أن 
ننظر إليها أولا . 
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إن طريقتي في البحث» ٠‏ كما هي الآن إذا كان من الممكن تسميعها طريقة. 
لا تروي القصة بكاملهاء بل تمرك القارئ مع القصيدة بأمانة» والعمل الحقيقي في 
انتظاره . إنني أرغب في تقديم طريقتي هذهء كما فعلت حتى الآنء بالنسبة لعلاقتها 
مع محاولات التنقيص أو التعويض التي عرضتها على بساط البحث. ٠‏ وأما إذا 
استعملت طريقتي في البحث على الإطلاق» فإنها ستتطلب بعض التنقيص؛ ما 
أنها ستنال جزاءها من التعويض» وهذا هو السيب. الذي من أجله اتخذت هذه 
المقالة شكلها الحاضرء مفضلة؛» للمرة الأولى في حقل النظريات أو الجدليات. 
الأقوال المضمرة على الأقوال الصريحة . وهذه المحاولة في النقد الأدبي هي أشبه 
بحديث هاو. وهي محاولة أجريتها من خلال تفحص فن الصياغة كما هو وارد. 
على أوسع معانيه. في الأمثلة التي عالجناهاء أي على مستوى الكلمات أو حتى 
على مستوى علم اللغة في مفهوم السيد ريتشاردز» أو على صعيد النماذج العقلية 
والعاطفية فى مفهوم السيد بيرك» أو على صعيد تأمين وجهة نظر أساسية في الحياة 
ثم تنظيمها وتمثيلها . ومزية هذه المحاولة التكنيكية مزدوجة. فهى تسمح بالمحاولات 
الأخرى دون ترددء كما ترغب في أن تكتمل بها. وبالإضافة إلى ذلك فهي قادرة 
على استيعاب الناحية التكتيكية الموجوذة دائماء والتى تضهتها الحاولات 
الأخرى . وكما سبق أن جادلت في مكان آخرء يمكننا بشكل مجد اعتبار اعتقادات 
إليوت الدينية التي لا أمل منهاء عنصرا مسيطرا في فنه التكنيكى الذي يستعمله 
لإظهار الحقيقة؛ أما الميزة الثانية للمحاولة التكنيكية فهى ناتجة ع.: الأولى : وهي 
ترتبط بمعالجتها لقدرة الأدب على التحول إلى حقائق أدبية, حيث تشبه بذلك 
الدراسة العلمية» لكنها تتخطاها في أن هذه الحقائق هي من صميم الأدب أكثر ما 
تكون حقائق معظم الدراسات العلمية. وأرسطوء في هذا المجالء هو النمودج 
والسيد؛ واللن الشعر» مجموعة من الفقائق عبن الشعر اليوناني مع تفسيراتها؛ 
والجانب الذي يظهر لنا دوما هو المتعلق بالحقائق . أعايقية العم[ فصر في الجهه 
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للوصول إلى اصطلاحات مفهومة تناسب تأليف هذه الحقائق . وعلى كل حال. 
فإن الحقائق التي تتعلق بقصيدة أو مسرحية أو رواية هي التي يمكن تحويلها إلى قالب 
سهل الانقياد» ثم التحدث عنها وفحصها. . أما البقية فهي نتاج هذه الحقائق من 
الوجهة التكنيكية, أماامن وجهة نظرها نفسها هس الشيء بذاته وليست تتاجا . 
ومهما كانت هذه البقية فإن معرفتها تمكنة» إلا أنه لا يمكن التحدث عنها . 


ليس من السهل الوصول إلى الحقائق» وهي لا تظهر جميعها لعقل واحد. 
كما أنها تظهر بشكل مختلف بالنسبة لعقول مختلفة . وعندما يكون الملوضوع 
موضوع حقائق أو ما يصدر عن ترتيبهاء فلا يمكن أن يكون أي اهتمام كاملا أو أي 
محاولة واحدة كافية» أو أي ميل مضمونا. وباختصار فإن مجرد التفحص 
التكنيكي لأي نظام فني مثلاً لا يكفي دون الإدراك الحسي المباشر» الذي يمكن أن 
يآتى أولا وآخراء والذي تسهم فيه جميع التفحصات التي تنصب على الحقائق . 

قد توجد أسس تجمع بين الإدراك الحسي المباشر وتقديم أساليب لفهم الفنون 
التعبيرية: فإذاما حخدث ذلك فإنها تكون سقراطية تابعة من داخل النفس »+ كها 
تكون عرضة لتشكك رئيسي كما هو الحال لدى مونتين . ولا بد من وجود بذور أو 
جراثيم أو أشكال مبدئية أستطيع أن أعتمد عليها وأن لجا إليها . وعندما أستعمل 
كلمة» أو صورة أو فكرة» يجب أن أجد في شكلها الصغير الشبيه بالعقدة» كما فى 
حبات البازلاء التي أفحصها على مقعديء كل التطور القادم» وكل ما حصدته من 
حياة» ولو على سبيل التكهن . ولا أريد أن أستعمل هذه الكلمات بشكل خطابى 
بليغ أو بشكل معادلة. بل أود أن تصدر عن إصرار» وتغل إلى الأعماق»: تقل 
جوهرها في المطامع البعيدة والنهائية كما تخفيه في عقدتها الصغيرة المتداولة . ثم 
ماهي بذور الفهم؟وإذا عرفتها فهل هي منطقية؟ وهل تتخذ في سيرها شكل 
الكلمات التي نستعملهاء أو أنها تتتخذ شكلاً مشابهاً للفضة المقوية للزجاج؛ أو 
الظلام الذي يقبض على ناصية كل إشراق؟ وهل يختلط كل مجاز كبير بضرورة 
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تصده؟ وما هو الخليط الناتج عن كلمة وصورة وفكرة؟إن هذا الزيج يحدث؛ حتى 
حب تستعمل كلمة قديمة استعمالاً جديدا في زمن ما قبل الشعور . . والمفروض أننا لا 
نستطيع التححقق من ذلك» ولكن دعنا من الافتراضات ودعنا من التأكيدات؛ إن 
عن طاريق النقسن » نغامر في أجواء ما قبل الشعورء وحيث توجد المغامرة, لا 
حاجة لتأكيد أو شك في معنى . هنالك المادة الحية المتوسعة البصيرة دون أن يفرض 
عليها الشكل الواعي أذياله ومقابضه . . إن الفن مرآة ما قبل الشعورء وعندما يكون 
فى أعمق حالاته نحده يشترك معه اشتراكاً حسياً مدركا . . إلا أن الحس يعود إلى 
فصل الحواس عن الكفاءات في اللحظة ذاتها التي يرتد فيها إلى الشكل الواعي . 
وربما يكون الهدف من النقد هو تأسيس» وكذلك تقييم» الوسائل التي تجعل ما قبل 
الشعور في ساحة الشعورء وذلك عن طريق المقارنة والتحليل . 

ل أنه ليس من الضروري أن نصر على التشديد على ما قبل الشعور إذ 
يمكننا بمجرد أن نعرفه أن نفترض وجوده ضمنيا . ثم يخرج مجهود العقل إلى 
السطح مع شيء من الإحساس بالجذور السفلية» ثم يلازم المجهود هذا السطح 
حيث يؤخذ كل شيء تقريبا كمسلمات للانطلاق منها كأداة لمعالجة مسلمات 
الآخرين» حيث تستطيع أيضاً تصنيف الأسباب المؤدية إلى ضياعك» وتنتقل من 
متاهة فكرية إلى أخرى . وحركتك هذه هي ممارسة نظام» ولذلك عليك أن تتبنى 
موقف المتشكك المؤقت . حيث تكون ملزما عندئذ بالتمحيص إلى أن يصبح في 
مقدورك كشف التنبؤات المستعصية على الفهم» إن وجدت مثل هذه التنبؤات' 
نام وعد فؤله يصبح في سورت القلطف من سيمل الطسوح لسخصي 
وتنوقف مهمة التمحيص نهائيا عندما تكون قد تمكنت من الإشارة إلى جوهر 
القضية المطروحة والإحاطة بها وعزلهاء وذلك باستعمال مصطلحات مدركة 
متداولة من قبل الآخرين . 
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داقيد ديدة 1 )1( 
شخصيات الرواية 


و 


هل يجب أن تظهر شخصية أشخاص الرواية نتيجة لسرد متسلسل زمني” 
لمجموعة من الحوادث». مع ردود فعل هؤلاء الأشخاص تجاه هذه الحوادث» أم أن 
من واجب الروائي أن يمضي بعض الوقت في تقديم وصف كامل لأشخاصه في 
اللحظة التي يقدمهم فيها في الرواية؟ لقد استخدم بعض الروائيين إحدى هاتين 
الطريقتين؛ بينما استخدم بعضهم الآخر كلا منهما في آن واحد. والشخصية» في 
بعض الأحيان» تبدو لأول وهلة مخلوقاً خيالياً غير محددء ولكن بمجرد أن 
يعرض الكاتب تفاعلاتها مع سلسلة من الحوادث المرتبة ترتيباً زمنيا» نشعر بأنها 
قد أصبحت شخصية حية.. أمافي روايات أخرى» فإن الروائي يقدم لنا صورة 
وصفية للشخصية أولاً» فنعرف ما سنتوقعه» وتكون أعمال هذه الشخصية وردود 
فعلها الناتجة نوعاً من التكملة والتنمية التي نستطيع أن نتذوق مقدار صحتها 
بمقارنتها مع الصورة الأصلية . 





)١(‏ «شخصيات الرواية» موضوع الفصل الثاني من كتتاب «الرواية والعالم الحديث»(173١)‏ والسيد ديتشز 
(المولود عام 1417) هو مؤلف كتاب «موضع المعنى من الشعر» (1910)؛ و«قيم أدبية جديدة» 
(1913) و#الأدب والمجتمع» (1918) و«الشعر والعالم الحديث» )١141(‏ و«فرجينيا وولف» 
(0) واروبرت لويس ستيفنسون» (1:454). 
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إننا لا نجد في رواية توماس هاردي اعمدة كاستربريدج» وصفاً لشخصية 
ميشيل هنشارد في بداية الكتاب أو في أي مكان آخرء فهو في الفصل الأول مجرد 
شاب عادي» يشير إليه هاردي باستمرار باسم «الرجل» حتى نهاية الحادثة الأولى. 
ونحن لا ننكر أن هناك وصفا لمظهر ميشيل الجسماني [كان الرجل ذا قامة جميلة, 
أسمر عبوساً في مظهره]» إلا أن هذا كل ما في الأمر. وليس من أي تلميح حول 
طبيعتة الحقيقية أو شخصيته؛ إؤ إن هله #تكشف لنا من خلال القصة تدريجياً 
ومن خلال سرد أفعال ميشيل والطريقة التي يرد بها على أفعال الآخرين . ويمكن أن 
نعترض على هذه الطريقة قائلين إن شخصية ميشيل لا يكتمل ظهورها إلا بانتهاء 
الرواية» وإن الطريقة الوحيدة التي استطاع فيها هاردي أن يقدم لنا صورة كاملة 
الشخصية هي الأخذ بيد ميشيل في سلسلة طويلة من الحوادث المتنوعة . وإننا إذا 
طبقنا أي مقياس لتماسك شخصية ميشيل فإن هذا المقياس لن يمس سوى العلاقة 
بين عمل وآخرء أو رد فعل واخرء إذ لا يمكن الرجوع إلى صورة نشرية أصلية لأن 
0 
هي إحدى الطرق في تقديم الشخصية . أما الطريقة الأخرى. وقد تكون 
في الأكشر تميرضة شسيية قلم لي املد 0 
باركسدرعء وعنوان المصل «الدكتور والسيدة براودي», وهو سرد كامل صوري 
لشخصيتي الدكتور براودي وزوجه. إذ نجد أول الأهر رسماً تخطيطياًعاما 
لشخصية الدكتور براودي وعاداته العقلية» ثم سردا لسيرته العملية؛ ويتلو ذلك 
تمصيل عن طبيعته واتجاهه الحالي . . ثم يتناول المؤلف السيدة براودي ويعالجها 
بالطريقة ذاتها. . وحين نصل إلى خاتمة الفصل نجدنا على معرفة دقيقة بهاتين 
الشخصيتين» ولا تزيد معلوماتنا هذه عنهما حتى نهاية الرواية بوكل اما يوقافيها 
بعد الفصل الأول هو تطبيق مبادئ عامة سبق أن أعلن عنهاء على حوادث معينة. 
وتتركز متعة الكتاب في ملاحظتناء وكذلك موافقتناء ٠‏ على التزام هذه الشخصيات 
للشكل المطلوب خلال الرواية بأكملها . 


ا ا 


أما من يجدون متعتهم الرئيسة في النواحي النفسية فإن أكثر الأساليب فعالية 
من وجهة نظرهم» هو الأسلوب الذي يجمع بين الطريقتين السابقتين ؛ وأي رواية 
من روايات جين أوستن تقدم لنا مثالاً جيدا على هذاء إن «إيا» مثلاء تبدأ كما يلى : 

«كانت إِيا وودهاوسء الجميلة» الذكية» الغنية» ذات البيت المريح والمزاج 
السعيد» تجمع بين أفضل نعم الوجود. وقد عاشت ما يقرب من إحدى وعشرين 
سنة في هذا العالم دون أي ض يق أو إزعاج . 

أما الأخطار الحقيقية . .. . لوضع إها فهي القدرة على تنفيذ ما يحل لهاء ثم 
المبل إلى تقندير تفسبها أكثر مما يبغ . هذه هي المساوئ التي كانت تهده بالتخفيف 
من مسراتها الكثيرة . إلا أن هذا الخطرء على أي حالء لم يكن منظوراً في الوقت 
الحاضرء و لذا لا يمكن اعتباره مجلبة لسوء الحظ» . 

وهكذا نحصل في الفصل الأول على رسم تخطيطي يكاد يكون كافيا 
لشخصية إيما وظروفهاء إلا أننا لا نعرف إِيا تمام المعرفة» ولا تتحقق لنا معرفة طبيعة 
ها كلياً إلا بعد أن نراقب ردود فعلها على الحوادث التي تتألف منها الرواية. 
وندرس دورها في تشكيل هله الحوادث. وهكذا فإن جين أوستن تستعمل كلا من 
هاتين الطريقتين» فتبدأ برسم تخطيطي للشخصية» ولا يكمل هذا الرسم إلا بعد أن 
نرى إِيما فى علاقاتها مع هارييت سميث وجين فيرفاكس والسيد إلتون والسيد 
نايتلي وآخرين . أما إذا كنا نصل إلى نقطة في مجرى الرواية» وقبل نهايتهاء نشعر 
فيها أننا نعرف إِيما على حقيقتهاء فذلك أمر يختلف فيه القراء . وما يهمنا هنا هو 
ملاحعظة طريقة جين أوستن في غرض شخصية| يما لنا وتوضيح نوعها. أما ترولوب 
فيرينا شيئاً ثابتأ معروفاً في ظروف متنوعة . يركز عبرورها في معرفة مبلخ عيربمة 
وساف السقرك ريه علي عام الاقروف: بينما تقشار سين أوسان شي أ عقبايفاً 
معروفا بشكل جزئي وترينا إياه في ظروف متئوعية ‏ وهنا الشية متياين باللسبة 
للقارئ لأنه معروف جزئياً فقط, إلا أن سرورنا يتركز في معرفة هذا الشيء المتباين 
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بشكل مستمر متزايد عن طريق قراءة وصف السلوك امترتب علهه» حتى نصل إلى 
قلة يصب فبها التباين ثاًء وذلك عندما نعرف الحدود التي يدور في داخلها. 
أما هاردى فيرينا شيئاً مجهولاً يعرف نفسه بتفاعلاته مع الظروف التي يواجهها. 
وفى المحالات الثلاث» تبرز لنا صورة ثابتة للشخصية» إلا أننا مجد طريقة الرسم 
مختلفة في كل حالة» وكذلك النقطة التي تتم فيها الصورة : . ويمكننا في هذا الصدد 
إبداء لملاحظة العالية : إن جين أوستن غالباً ما تستعمل الطريقة الأولى لرسم 
الشيخصبات الثانوية؛ وغلى سبيل المثال نذكر السيد وودهاوس الذي يقدم لنا تامآ 
فى أول ظهور لهء ثم يتصرف تصرفاً ابا طوال الرواية . 

لقد كانت هاتان الطريقتان معاء أو كل منهما على انفرادء الأسلوب 
المألوف في تقديم شخصيات القصة منذ نشوء الرواية حتى عصرنا الحاضر . . أما 
غماذجها الأصلية فهي على التوالي «الشعخصيات» كما مارسها أصلا تيوفراستوس 
ثم اتسعت محاكاتها في كل من فرنسا وإنكلترا في القرن السابع عشر. وفي فصص 
المغامرات البسيطة . والطريقة هي أن نضع شخصية في القصة» أو أن ننظم القصة 
بطريقة نبرز بها شخصية معينة ؛؟ وهذا التمييز ليس فيه شيء من الدقة . أما في الوقت 
الحاضرء فلم يعد الكتّاب راضين عن هذه الأساليب القديمة» وقد أدركوا أنه ليس 
من الممكن تقديم سرد نفسي دقيق عن شخص ما في لحظة معينة سواء عن طريق 
وصف جامد لشخصيته؛ أو عن طريق مجموعة من ردود الفعل لسلسلة من 
الظروف منظمة حسب التسلسل الزمني» إذ أصبح الكتّاب يهتمون بتلك النواحي 
من الشعور التي لا يمكين النظر إليها على أنها تدرج للحظات فردية قائمة بذاتهاء بل 
على أنها جوهريا ديناميكية أكثر نما هي جامدة بطبيعتهاء وكذلك مستقلة عن 
اللحظة المعلومة . وفي اللحظة الحاضرة تمويه وتغرير إذ يذوب فيها اما سبق أن 
حدث» باما لم يحدث بعد»؛ ولذا فإن الالتفات إلى الماضي ثم توقع المستقبل 
يكونان جوهر الشعور في أي وقت معين . . وبتعبير آخرء فإن علاقة الشعور بالزمن 
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ليست هي مجرد العلاقة البسيطة بين الحوادث والزمن. بل هي مستقلة عن 
التسلسل الزمني بطريقة لا تكون فيها فيها الحوادث كذلك . كما أن نوع تجربتي لأيّ 
ظاهرة جديدة» ومن ثم رد فعلي على أي ظرف جديد: يتكيفان تبعالمجموعة مر 
التتجارب امشابهة امبعثرة هنا وهناك في الزمن الماضي» والتي تأخذ شكلها الحالر 
من افترانها مع التجربة الحاضرة . وقد يعمد الروائي إلى الإشارة إلى هذه التجارب 
الأفضية مسستط رد على الشكل الشالي #وذشره ذلك ب "أو «ولمعت في ذهنه 
دكرى . .2 أو أقوال أخرى مشابهة إلا أن الكتاب الحديئين قد يدؤوا يشعرون بأن 
هذه طريقة متكلفة مصطنعة للتعبير عن استقلال العقل عن التسلسل الزمنى 
وكان لا بد من إحداث فن أكثر مرونة ييكن المؤلف من الاستغلال المستمر للك 
الصلات الموجودة دائماً مع الماضي, والتي تتألف منها مادة الشعور. أما الرسم 
التخطيطي الجامد للشخصية فهو في رأي هؤلاء الكتّاب» تشكيل تعسفى للحقائق 
الواقعية» كما إننا إذا جعلنا تقديم الحالات العقلية يعتمد على العلاقة التدريجية 
لسلسلة من الحوادث في زمان ما فإننا بذلك نفرض على النشاط العقلي للناس 
اعتتماداً كلياً على تسلسل الزمنء الذي لا يتناسب مع الحقيقة السيكولوجية . 
وكمخرج من هذه الصعوبة النائجة عن إدراك جديد لطبيعة الشعور المعمدة المرنة 
وعن الرغبة في الاستفادة من هذا الإدراك في تصوير الشخصية» ظهر عندنا فن 
«تيارالشعور» في عالم القصة . 

وإذا نظرنا إلى فن «تيار الشعور» من وجهة نظر واحدة» وجدناه وسيلة 
للهرب من حدود الزمن» فالماضي لا يعتدي على الحاضر عن طريق ذكريات 
واضحة فحسب .» بل يستعمل طرقاً أكثر غموضا وخبثاء ويجعل عقلنا ينساب 
في قنال غير متعلق بالموضوع ظاهرياء إلا أنه في الواقع يبدأ من نقطة محددة في 
الموقف الأصلي . ولذا عندما يقدم لنا المؤلف ردود فعل الشخصيات على الحوادث 
فإنه يعرض لنا حالات ذهنية تنغير تبعاً لتداعي ا خواطرء والذكريات المشتقة من 
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الحاضر والتي تخلق بمعنى ما هذا الوضع ؛ لكنها تشير إلى مجموعة من 
ثايا. وإذا استطاع المؤلف أن يعدم هذه الحالة 


ليع 
الحوادث الماضية التي تتغير تغيرا 
العقلبة بعناية ومهارة». ذإئه ببطاذ عسفررين بسيجر واحد» إذ يتمكن من الإشارة 
بدقة إلى طبيعة التجربة الحاضرة لشخصيته» كما يقدم في الوقت ذاته بشكل عرضي 
حقائق عن حياة شخصية سابقة لهذه اللحظة. هي في جميع الاحتمالات سابقة 
للحظة التي بدأ فيها الكتاب. . وهكذا تظهر لنا الشخصيات تامة من الوجهة 
التاريخية والسيكولوجية» بالرغم من أن الخطة الزمنية للرواية قد تشمل زمنا 
ممحتو وا جد يرسا والعدا على سبيل للقال. 

نقد سبق أن ذكرنا أن هذا التكنيك امتداد لاستطراد الذاكرة التقليدي . إلا أن 
الرواية التي تدعي توحيد الحادثة مع رد فعل الشخصية على هذه الحادثة بطريقة 
تجهل الصورة الذهنية معتمدة تماماً على الوضع المادي» تستطيع أن تستغل تلك 
النقاط في الشعور حيث يتعدى الماضي على الحاضر ويكيفه. وذلك كاستطراد 
فقطء أو شذوذ في القانون. لأنه يصبح متعباً ومشتت ا للرواية إذا انغمس فيه 
الكاتب اتغماساً شديدا . إن «تيار الشعور» يمنح الكاتب الحق في ادعاء شرعية تلك 
الإشارات والتصدياتء إذ إنه يتمكن من خلال أساليبها أن يقدم لنا الرواية تامه 
ممتزجة في وحدة متكاملة . وبذا يصبح الآسلوب الجديد في وصف ال حالات العقلية 
تكنيكاً جديداً في رواية القصة . ولنأخذ القصة الحقبة ية في «السيدة دالوي' 
لف جينيا وولف متالاً غلى هرا الأسلوب الجديد؛ إنتا ثو أصدرتا سكمنا عليهاثيعاً 
لخطة التسلسل الزمني» لقلنا إنها قصة يوم واحد في حياة امرأة متوسطة العمر. 
إلا أن الأمر ليس كذلكء فالرواية تضم قسما كبيراً من حياة السيدة دالوي الماضية؛ 
ثم علاقاتها مع شخصيات أخرى في الماضي و الحاضر أيضاً . ولذا فإننا لو نظرنا 
إلى الرواية على الصعيد القصصي البسيط فحسبء لرأينا أنها أكثر من قصة نشاطا 
في يوم واحد» إذ أصبح من الممكن ضم الكثير من حياة السيدة دالوي الماضية بسبب 
الطريقة التي وصفت بها حالتها العقلية الدائمة التغير» إلا أن التسلسل الزمني قا 
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أن إليه بطريقةمكشوفة صارمة كدقات الساعة مثلاً [وسنبحث هذه القع ة تسمل 
كدر فى فصل آخر]. أما السبب في وضع الهيكل الزمني تعب لخ ل 
دوماء فهو أنه الهيكل وليس أكثر من ذلك . والهيكل الزمني لا يشكل مادة القصه 
كما يحدث فى الرواية التقليدية؛ بل هو مجرد هيكل عظمي يسند لحم الرواية امي 
ودمها. وبعد أن تثبت السيدة وولف الشخص مادياً في نقطة معلومة من الزما” 
والمكان» فإنها تصبح حرة في متابعة «تيار شعورا شخصيتها إلى الأمام وإلى الوراء 
ضم هذه الأبعاد» وكأن الكاتبة قد قادتنا إلى فرع نهر متعرج. وبما أنها أشارت 
سابقاً إلى التقطة التى يتصل فيها الفرع بالمجرى الرئيسي بواسطة علامة تميزة؛ ف09 
بامكاننا أن نعود أدراجنا فى أي لحظة. وإذا أردنا أن نستمر في هذا المجاز» فإنة 
تقول أن أهمية رواية ك #السيدة دالوي» تكمن في هذه الفروع المستكشفة أكثر نما 
تكمن في المجرى الرئيسي . والمجرى الرئيسي مهم فقط لأننا نأخذ انجاهنا منهه ومن 
ثم نرسم موقفنا في أي لحظة معلومة بالإشارة إليهء ويصبح الخط الذي نسير عليه 
فى الرواية ذات التسلسل الزمني التقليدي» وفي رواية من هذا النوع» أحد محاور 
رسم بياني سبق أن رسمنا عليه الخط المنحني لرحلتنا. ولا نشير إلى اللحور 
إلا عندما نريد أن نعين موقمنا . 

وهكذا فإن فن «تيار الشعور» ليس مجرد طريقة لوصف الحالات العقلية بل 
إن له أهمية تتضمن الشيء الكثير بالنسبة لفن السرد الروائي» وكذلك تصوير 
الشخصيات . ولو سألنا أنفسنا كيف استطاع جويس في «يوليسيس»» بالرغم من 
حصره هيكل التسلسل الزمني في حوادث يوم واحدء أن يروي لنا أكثر بكثير من 
حوادث ذلك اليوم الواحد» وأن يجعل من بطله هذا أكثر الأشخاص كمالا 
وأتسدهم وضوحا في الروايات جميعهاء فإن الجواب على هذا نجده في 
حبني سي فرراين والتحليل النفساني لهذه الطريقة الجديدة فى 
وصف الانجاهات العقلية . ١‏ 
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ويجدر بنا ألا نقلل من شأن المنافع التي تعود على التعحليل النفساني من جراء 
هذه القطى بقة . وما يتضمنه هذا التكنيك من إدراك بأن الشخصية هي في حالة دائمة 
من الاتزان اللامستقرء وأن المزاج لا يكون ثابتاً أبداً بل نموذجا مائعاً «يمزج 
الذكرى بالرغبة» ويدل على تطور جديد هام في تقليد الرواية السيكولوجية التي 
انحدرت إلينا من ريتشاردسنء إذ حاول ريتشاردسن أن يعدم إلينا مباشرة مزاج 
وأفكار أشخاصهء وذلك عن طريق حياكة رواياته من خلال رسائلهم . أما الخطأ 
من وجهة النظر الحديثة» فهو أن الرسائل التي تكتب إلى مراسل معلوم لا بد من أن 
تكون خاضعة لقيود رسمية صارمة تمنع التعبير المباشر الكافي عن الحالات العقلية . 
ومهما كان الشخص مراسلاً ل يكل ولا يمل» فإنه في مخاطبته جمهورا معلوما لن 
يعبر إلا عن النواحي الشكلية لاتجاه معين» إذ إن كل جمهور لا بد من أن يكون 
معرقاً ومحدوداً حتى لوكان الخطاب رسالة موجهة ة إلى الصحافة . إن تأثير 
الجمهور المؤدي إلى الكبت» يجعل من فن الرسائل فنا غير مقبول لكاتب قصة 
سيكولوجية حديئة . أما كتابة مذكرات فهي طريقة أفضل من الرسالة» إلا أن 
الكاتب لن يعرف تماما كيف يعبر بطريقة مقنعة عن رغبة شخصياته في التعبير التام 
المؤثر عن حالاتها العقلية بالنسبة لظروف معلومة . وإذا أردنا أن لا يكون أشخاص 
الرواية كتاب رسائل صريحين ومسرحيين بشكل لا يقبله العقل» أو أنانيين 
وانطوائيين بشكل دائم» فإننا يجب أن لا نضع مسؤولية استعمال أسلوب "تيار 
الشعور» على عاتق الأشسخاص بل على عاتق المؤلف كلياً. إن فن دوروثي 
ريتشاردسن أو فرجينيا وولف أو جيمس جويس في هذا المغضمار ليس أكثر 
(وافعية) من غيره. إنه تقليد كغيره من التقاليد» وهو يعتمد على قبولنا لعلم 
المؤلف دون أي قيد أو شرط على الإطلاق. ولكن بمجرد أن نقبل العرف» يصبح 
من الممكن عرض مناح من الشخصية ومن الحالات العقلية لم يكن عرضها مكنا 
في روايات تستغل تكنيكات وتقاليد أخرى . 
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إن القول بأن حالتنا الحاضرة هي نتيجة لما كنا عليه في الماضي» هو قول 
مبتذل . ولكن الاستغلال الكامل للمناحي السيكولوجية لهذه الحقيقة من أجل بناء 
تكنيك جديد في الرواية هو تطور حديث نسبيا في تاريخ الأدب. فقد دارت 
العجلة دورة كاملة منذ تلك الأيام التي صور فيها عقلاء القرن السابع عشر 
اسخصيات» من أنواع معيئة أو شاذة . والكتاب الذين يستخدمون تكنيك «تيار 
الشعور» ينكرون على كاتب القصة إمكانية تصويره للشخصية» فالشخصية عملية 
سير وتدرج وليست حالة ثابتة. وما هي إلا تفاعلات الإنسان الحقيقية والكافية مع 
محيطه. ولايمكن عرض هذه التفاعلات إلا عن طريق محاولة تكشف عن هذه 
العملية في أثناء سيرها. وإذا فهمنا هذه الفكرة فإنها تساعدنا على تفهم القوى 
الموجهة الرئيسية أثناء عملها في الرواية المعاصرة . 

وإذا كان لنا أن نعود إلى الطريقتين التقليديتين في عرض الشخصية اللتين 
بحثناهما في مطلع هذا الفصل» وهما الصورة الأولية التي تتبعها حوادث تؤيدهاء 
ثم ظهور الشخصية الكاملة من خلال العمل» فيمكننا ملاحظة وجود طريقة ثالثة 
يميزها دارسو الرواية بشكل متكرر» وهي هذه الطريقة التي تكشف عن الشخصية 
أثناء تغيرها وتطورها. وفي حين أننا نجد الصورة الأولية صحيحة بالنسبة للموقف 
الذي عرض في مطلع الرواية» فإننا لا نجدها كذلك في نهاية الرواية . إن طبيعة 
الشخص تتتغير نتيجة للظروف التى يجد فيها نفسه خلال مجرى الرواية» ويواجهنا 
أخيراً شخص يختلف تماماً عن الشخص الذي صادفناه في البداية . وقد اضطررنا 
إلى تمييز هذه الطريقة على أنها أسلوب مختلف جوهرياً خوفا من تشويش معين . 
ومن الممكن طبعا تغيير شخصية ما خلال مجرى العمل» ونحن نعرف كيف يصلح 
الشرير في النهاية ويصبح رجلاً فاضلاً في كثير من الروايات الألوفة» إلا أن تغييرا 
مقاحفا كهدا - ويحضرني الآن تحول السيد ألفريد جنجل المؤسف في نهاية 
امقالات بيكويك القصصية» _ لا يمكن أن يكون مقنعاً أبدأ من حيث الإمكانية 
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السيكو لوجية . إلا أن التطور. وهوشيء آخر غير التغيير الفج» هو أكثر انتظاما في 
الرواية الجيدة. وهذا في جوهره منحى واحد من مناحي طريقتنا الثانية» فالشخصية 
التى لا تعرض بشكل تام في البداية. لا تبر ز تماما إلا بعد أن يأخذ العمل مجراه. 
وتكون الشخصية النهائية في الطريقة الثالئة مختلفة» بمعنى أن الحوادث قد أظهرت 
عناصر فعلية فى طبيعتها كانت كامنة قبلا. ونحن نحكم على كمال شخصية 
ما بدرجة ما يتحقق من طاقتها الكامنة. وهكذا فقد يكون سبب عدم وجود تصوير 
كامل في البداية» وعدم اكتمال التصوير إلا بعد أن نرى الشخصية في عملهاء هو 
أنه لم يقصد بالشخصية أن تكون تامة إلا بعد أن تظهر هذه الحوادث ما كان خفيا. 
ونحن نصادف فى الحياة الواقعية شخصيات غير تامة . وكذلك ربما يعرض الكاتب 
شخصية كهذه فى بذاية القعبة: ثم تصبح أخيرا تامة بعد التجربة . وبذا نرى أن 
الطريقة الثالئة هى تعديل على ما أطلقنا عليه الطريقة الثانية» أكثر ما هي طريقة 
متفصلة ماما . 

ويمكننا زيادة توضيح هذه النقطة بالرجوع إلى الدراما حيث نحد التطور أكثر 
انتظاما. ولنأخذ مثلا على ذلك الملك لير؛ إن الملك لير رجل مختلف في نهاية 
المسرحية عن الرجل الذي كان في الفصل الأول» فقد غيرت التجربة موقفه. 
وتستطيع أن ترى سير هذا التعديل أثناء المسرحية . إلا أن الظروف التى عرضت في 
المسرحية لا تغير من شخصية لير بقدر ما تبرز من جوانب في شخصية لم تتواطأ 
الحوادث على إطلاقها من قبل» وهذا أمر يختلف تماما عن التحول الرسمي 
لإنسان شرير إلى شخص قد أصلح . والشخصية لا تتجلى تماماً إلا بعد أن توضع 
في الظروف التجريبية الضرورية» والمؤلف يستطيع أن يقدم لنا الشخصية قبل 
مصادفة مثل هذه الظروف أو بعد مصادفتها. وثمة فارق بين التغيير الذى هو تحقين 
الطاقات الكامنة» والتغيير الذي هو تحول كامل لما سبق . ولنعد ثانية إلى «إيما؛ لحين 


أوستن؛ إنه لا يسعنا أن نتكر أن شخصية إيما تتطور» وعندما نتركها فى النهاية نجدها 
أكثر تعقلاً في اتجاهها نح وأمور معينة مما كانت عليه في البداية . ويحدث هذا لأن 
منطقها الغريزي» الذي هو ميزتها في الرواية كلهاء تتاح له فرصة مواجهة صعوبات 
لم يكن له عهد بها من قبل. وقد لجأت عقلانيتها إلى فروض جديدة وقامت 
بالاستنتتاجات الضرورية التى ستكون معها دائماً في المستقبل . إن التغير فى (إيها) 
بالطبع سخيف جداً إذا ما قورن بالتغير في الير» » إلا أن الفارق في الدرجة 
وليس في التوع. 

أما التغيرات الناتجة عن التطور الفيزيولوجي والبيولوجي فهي بالطبع من 
طبقة مختلفة تماما. والشخص الناضح شخصية مختلفة عن الطفل الذي كانه من 
قبل» ويمكن البرهنة على أنهما يمثلان شخصيتين منفصلتين فيما يتعلق بأهداف 
الحبكة في القصة. والروايات التي يظهر فيها الشخص الرئيسي وهو ينمو من 
الطفولة إلى الرجولة تميل إلى أن تكون استطرادية» ولا يبرز من خلال العمل بأكمله 
عرض واحد للشخصية . 

والآن ماذا يقدم لنا تكنيك "تيار الشعور» في تمثيله لتطور الشخصية؟ إن 
الموقف هنا مختلف تماماً عنه في كل من الطريقتين التقليديتين » وبواسطة 
الاستغلال التام للحالات العقلية» ومتابعة جميع الدروب التي ينطلق بها الماضي 
من الحاضر في أشكاله المتعددة يمكن الإشارة إلى طبيعة الطاقة الكامنة في 
الشخصية دون أن نرى مجرى الحوادث لبتي يمكن أن تبعل من تلك الطاقات -حفيقة 
بالنسبة لهذه النقطة هي شخصية ستيفن ديدالوس في 


واقعة. وأمتع الحالات ٍ 
وهو لا يزال شاباً سخيفا غير ناضج أو متطور في 


ايوليسيس2؛ إننا نرى ستيمن ٍ 
: ن أه ه حالة النضج مطلقاء ولاشيء في الكتاب يستبى 

0 إلا أن كمال الأ ر الضمنية التى تقدمها 
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طريقة جويس في عرض شعور شخصياته يبلغ درجة تجعلنا في نهاية الكتاب نعرف 
ستيفن كله» بالرغم من أن ستيفن ككل لم يظهر بشكل حقيقي . ونحن نستطيع أن 
نرى نواة المستقبل في الحاضر» ودون أن ننظر إلى ما هو أبعد من الحاضر. وكذلك 
الأمر بالنسبة «للسيدة دالوي»» وبالرغم من أن الطريقة لم تطبق عليها بالدرجة ذاتها 
من الكثافة» وبالرغم من أنها امرأة شارفت على نهاية عمرهاء فإننا لا نشعر في 
نهاية الكتاب أننا نعرف ما هي وما كانت عليه فحسب» بل ما كان يمكن أن يكون 
أيضاًء إذ نعرف جميع الإمكانات غير المحققة في شخصيتها. وتكون هذه 
الإمكانات غير المحققة مجرد أمور كانت تمكنة الوقوع بالنسبة لشخصية تكاد 
حياتها تنتهي» أما بالنسبة لشخصية لم تبلغ النضج الكامل بعد» فإن طاقات كهذه 
تكشف عن أشياء قد تحدث فيما بعد . 

ولو طبقت طريقة جويس على شخصية لير من خلال هيكل زمني يشمل 
يوسا واحدا من حياة ليو قبل أن تحدت الفاجعة» لكان من الممكن أن عل القارئ 
على علم بتلك الطاقات في شخصيته التي لا نراها في المسرحية إلا بعد أن تجعلها 
الحوادث حقيقية . إن طريقة «تيار الشعور» في أشد حالاتها عمق وحدة قادرة على 
تمحقيق ما تستطيعه الطريقة التقليدية بامتدادهاء وهي تقدم طريقة لعرض 
الشخصيات خارج نطاق الزمان والمكان» وذلك من خلال معنيين اثنين ؛ أولهما هو 
فصلها تمثيل الشعور عن التسلسل الزمني للحوادث, والثاني هو تمكينها لنا من 
نحري نوعية حالة عقلية معلومة تحريا تاماء وذلك باقتفاء أثر الإيحاءات والخواطر 
العقلية المتداعية النائية إلى غاياتهاء بحيث لا تحتاج في سبيل رؤية الكل إلى انتظار 
الزمن كي يجعل من الطاقة الكامنة أمرأ واقعاً حقيقياً. 
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جوزيف ذرانك 
الشكل المكانى فى الأدب الحديث 


سيق أن أبدى أندريه جيد ملاحظة عن كتاب ليسينج الاكون» فقال إنه واحد 
من تلك الكتب التي يجدر أن نردد مضمونها أو نناقضه كل ثلاثين سنة . وبالرغم 
من هذه النصيحة الممتازة فإن كُتّابنا المحدثين لم يتبينوا أيا من هاتين الوجهتين . . وقد 
أضحت محاولة ليسينج تعريف حدود الأدب والفنون التشكيلية شيئا ميتا : : شيئأ 
يشار إليه باحترام بين الفينة والفينة» إلا أنه لم يعد له أي تأثير مخصب على التفكير 
الجمالي . إننا نستطيع أن نفهم كيف حدث ذلك في القرن التاسع عشر» بسبب ولع 
هذا القرن بالتاريخ» إلا أنه ليس من السهل أن نفهم ذلك في عصرنا الحاضر» حين 
نحد كتاباً عديدين ممن يكتبون عن المشاكل الجمالية منصرفين إلى المسائل المتعلقة 
بالشكل . أما بالنسبة لمؤرخ في الآدب أو الفنون التشكيلية فإن جهود ليسينج في 
تعريف قوانين هذه الوسائل غير القابلة للتغير تبدو أمراً طائشا . إلا أن النقاد 
المحدثين لم يعد يرهبهم الأسلوب التاريخي وشرعوا من جديد في معالجة المشاكل 
التي حاول أن يحلها . 

إن حل ليسينج الخاص لتلك المشاكل يبدو لأول وهلة وكأنه لا يتعلق بالتفكير 
الجمالي الحديث». وقد وجهت حجج الاكون » ضد الشعر التصويري في عصره ' 
هذا الشعر الذي لم يعد يهم الحس الحديث منذ أمد طويل . كما أن الكثير من 
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سحاد سول القنوث التشكيلية قد صدرت عن دراسات لآثار قديمة أصبحت الآن 
بوجوو . والأسوأ من ذلك أن ليسئج قد عرف معظمها عن طريق غيره لا مباشرة . 
إلا أن محاولة ليسينج الطائشة كي يرتفع فوق التاريخ ويعرف فوانين الإدراك 
الجمالي غير القابلة للتغير» بدلاً من أن يهاجم مدرسة خاطئة أو يدافع عنها ٠‏ هي 
بالذات مارُكْسبْ عمله جدة ونضارة دائمة كالتي أشار إليها جيد. . واقنا أن ضمدة 
وع سي و سنو عصره. أو على مقدار 

فته المماشرة بالأعمال الفنية القديمة» فإنه من الممكن أن يأخذها مستقلة عن تلك 
اررق وأن يستعملها في تحليل التطورات التي حدثت فيما بعد . 

مزج ليسينج في «لاكون» بين تيارين من الفكر كانا على جانب بير من 
الأهمية في التاريخ الثقافي لعصره؛ فقد أثارت أبحاث وينكلمان» معاصر 
ليسينج» في علم الآثار القديمة. اعتماماً شديدا بالثقاقة اليونائية بين الآلمان ‏ وعاذ 
ليسينج إلى هوميروس وأرسطو وكتاب التراجيديا اليونان مستعملة معرفته امباشرة 
0 مهاجمة النظريات النقدية المشوهة التي يفترض أنها اعتمدت على مراجع 
كلاسيكية» وتسربت إلى فرنسا عن طريق معلقين ايطاليين» ثم توطدت أقدامها في 
ألمانيا. وفي الوقت ذاته» كما يشير ولهلم دلثي في مقاله الشهير عن ليسينج» يقام 
لوك والمدرسة التجريبية في الفلسفة الإ مجليزية داقعنا جديدا نحو التأمل الجمالي. 
وقد حاول لوك أن يحل مشكلة المعرفة عن طريق تحطيم الأفكار المعقدة إلى عناصر 
بسيطة من الإحساسء ثم فحص عمليات العقل كي يرى كيف تتحد هاه 
الأحاسيس لتشكل أفكاراً » وما لبث علماء الجمال أن تبنوا هذه الطريقة . وبدلاً من 
أن يضعوا قوانين للجمال» شرعوا في تحليل الإدراك الجمالى . وعني الكتاب سن 
أمثال شافتسبري وهوجارث وهتشيسون وبيرك» ولنكتف لكر القليل منهم؛ تنو 
تلك الانطباعات وطرق اتحادها التي تجلب السرور الجمالي إلى الادراك الحسي' 


818 اس 


وقد جعل مندلسون صديق ليسينج وحليفه في النقد » أسلوب معالجة المشاكل 
الجمالية هذه مألوفاً في ألمانيا. وقد كان ليسينج نفسه دارساً دقيقاً لهذه الأعمال 
ولكثير غيرها من النوع ذاته والروحية نفسهاء ونتيجة لذلك» تقف «الاكون» في 
ملتقى الطرق لهذه التيارات العقلية» إذ يحلل ليسينج قوانين الإدراك الجمالي» 
ويري كيف تقرر هذه القوانين الحدود الضرورية للأدب والفنون التشكيلية» ثم يبين 
كيف استطاع الكتّاب والفنانون اليونان» وخاصة هوميروس» أن يخلقوا روائعهم 
بالتقيد بتلك القوانين . 

وتبد] سحيجية من ال الاحظة البسيطة بآن الآدب والفتون التشكيلية لابد من أن 
يختلفا في القوانين الرئيسية التي تتحكم في خلقهماء وذلك لأن كلا منهما يعمل 
رمن خلال وسائل حسية مختلفة . وقد كتب ليسينج قائلاً «إذا صح القول بأن كلا من 
فن الرسم والشعر يستعملان أساليب أو رموزا مختلفة في المحاكاة- الأول يستعمل 
الشكل واللون في المكان» والثاني أصواتاً ناطقة في الزمان - وإذا كانت هذه 
الرموز تتطلب دون شك علاقة ملائمة مع الشيء المرموز إليه» فإن من الواضح 
عندئذ أن هذه الرموز المنظمة بوضع متجاور لا تستطيع أن تعبر إلا عن مواضيع 
توجد كلها أو أجزاؤها في وضع متقاربء بينما لا تستطيع الرموز المتوالية إلا أن 
تعبر عن مواضيع كلها أو أجزاؤها متوالية أيضاً.». ولم يوجد ليسيتج هذا الدمييز 
طبعاً بل لقد وجد أصلاً عند القدماء الكلاسيكيين» وما فعله ليسينج هو رفع هذا 
الاستبصار المتعزل إلى قانون نقدي عالمي . ولقد استطاع بهذه الطريقة أن ينقل 
مسجهودات الثقاد الفرنسيين الكلاسيكيين لتعريف قوانين الفن الثابتة؛ كما وضعها 
«العقل) إلى نتيجتها المنطقية . 

وتبعاً لليسينج» يجب أن يكون الشكل في الفنون التشكيلية مكانياء إذ يمكن 


تقديم الناحية المرئية في الأشياء على أأحسن وجه إذا ما وضعت جنها إلى جنب في 
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لحظة.من الزمان . أما الأدب فهو من ناحية أخرى» يستعمل اللغة المؤلفة من 
كلمات متتالية تتقدم عبر زمن ماء ويتبع ذلك أن الشكل الادبي ؛ كي ينسجم مع 
الصفة الضرورية لأداة تعبيره» يجب أن يعتمد أساساً على شكل ما من التسلسل 
القصصي » وقد استعمل ليسينج هذه ا حجة كي يهاجم نوعين فنيين كانا مألوفين 
جداً في عصره: الشعر التصويري والتصوير الرمزي» فالشاعر التصويري حاول 
التصوير بالكلمات» بيئما حاول الفنان الرمزي رواية قصة عن طريق الصور المرئية . 
وقد قدر لكل منها الإخفاق لأن أهدافهما كانت مناقضة لخواص وسائلهما الرئيسة 
في التعبير » وقد جادل ليسينج قائلاً إنه مهما كان الوصف اللفظي دقيقاً وحيا فليس 
بوسعه أن يعطي انطباعاً موحداً عن غرض مرئي » كما أنه مهما كان اختبار 
الأشكال وتنظيمها ماهراء في لوحة مصورة أو قطعة منحوتة» فإنها لن تستطيع أن 
تقدم لنا بنجاح المراحل المختلفة لعمل ما . 

ويطور ليسينج حجته هذه بمحاولته البرهنة على أن اليونان بشعورهم 
الصائب باللياقة الجمالية» قد اخترقوا الحدود التى فرضتها أحوال الإدراك الحسي 
الإنساني على الوسائل الفنية المختلفة . إلا أن أهمية ليسينج لا تعمد على هذه 
التفرعات في حجته؛ ولا على أحكامه الخاصة على كتاب أو فنانين معينين» فقد 
هاجم نقاد عديدون واحدا أو آخر من هذه الأحكام» معتقدين أنهم في عملهم هذا 
يهدمون مركز ليسينج» إلا أن الاعتقاد هذا مبني على سوء فهم لأهمية ليسينج في 
تاريخ النظريات الجمالية» إذ يهكن استعمال استبصارات ليسينج كأدوات في 
التتحليل فقط دون الشروع في تقدير قيمة الأعمال الفردية تبعاً لتتمسكها 
بالقواعد التي وضعها . وإذا لم نفعل ذلك فمن المستحيل أن نفهم المعنى الحقيفي 
ل «لاركون»؛ فما قدمه ليسينج لم يكن مجموعة جديدة من الآراء» بل إدراكا 
جديدا للشكل الجمالي . 


- 88- 


كان إدراك الشكل الجمالي الذي ورثه القرن الثامن عشر عن عصر النهضة. 
شيئًاً خارجياً بحتاً» وقد افترض كتاب هذا القرن أن الأدب الكلاسيكي- أو ما 
عرف منه - قد وصل إلى غاية الكمال» ولم يقم من تبعهم من الكتاب إلا 
باقتفاء آثارهم. واستنبط حشد من المعلقين والنقاد قوانين معينة من الروائع 
الكلاسيكية» قوانين كوحدات أرسطو التي لم يسمع بها أرسطو من قبل» وحذروا 
الكتاب المعاصرين بإطاعة هذه القوانين إذا رغبوا في حيازة إعجاب جمهور مثقف . 
وتجمدت هذه القوانين تدريجياً على هيئة قوالب خارجية تصب فيها مادة العمل 
الأدبي» ولم يكن شكل العمل سوى تنظيم تكنيكي تمليه هذه القوانين. وقد أدت 
هذه الفكرة الميكانيكية عن الشكل الجمالي إلى انحرافات خطيرة في الذوق. إِد 
اعتبر كاتب سوفسطائي كفولتير شكسبير كاتباً همجياء ووجد بوب أن تنقيح الكثير 
وتهذيبه في ترجمته لهوميروس أمر ضروري. ثم جاء ليسينج ليضرب عرض 
الجائط بالإدراك الخارجي للشكل» ويرسم بذلك طريق البداية التي كان على 
الإدراك الجمالي أن يتبعها في المستقبل . 

إن الشكل الجمالي بالنسبة لليسينج» هو »ء كما رأينا ؛ ليس مجرد تنظيم 
خارجى تقدمه مجموعة من القوانين التقليدية : بل هو العلاقة بين الطبيعة الحسية 
للآداة الفنية وأحوال الإدراك الحسي الانساني . فكما أن الانسان الطبيعي في القرن 
الثامن عشر رفض أن يتقيد بالأشكال السياسية التقليدية» وبدأ بخلقها تبعأ لطبيعته 
الخاصة . فإن الفن أيضاً شرع في خلق أشكاله الخاصة بدلاً من أن يتقبلها جاهزة من 
اختبارات الماضي . ولم يتوجب على النقد أن يقرر القواعد للفن» بل أن يستكشف 
القوانين الضرورية التى يحكم بها الفن نفسه . . ولم يعد هنالك خلط بين الشكل 
الجمالى وبين الأشياء الخارجية ذات الطابع التكنيكي المجرد . ولم يكن الشكل 
الجمالى سترة ضيقة يضطر الفنان رغماً عن أنفه إلى أن يحصر أفكاره الخلاقة في 


لامه- 


داخلهاء بل أصبح يتبع تلق اتيأ من تنظيم العصل الفتي.: ثم يقدم تادسه الؤدونار 
الحسي . وأصبح الزمان والمكان هما الطرفان اللذان يعرفان حدود الأدب والفنون 
المشكيلية في علاقتهجا مج الإدراك [+أيسي . ومن المكن + اا التقي] عطوات 
ليسينج » أن نت نتتتبع تطور الأشكال الفنية من خلال ذبذبتها بين هذين القطبين . 
أما القصد من هذا المقال فهو تطبيق أسلوب ليسينج على الأدب الحديث, 
وتتبع الشكل في الشعر الحديثء ثم في الرواية بشكل خاص . . وسأحاول في 
المقطعين الأولين » متمثلا بالشعراء ت ..س . إليوت» وإزرا باوند ومارسيل بروست 
وجيمس جويس ‏ أن أبين أن الشعر الحديث متجه نحو الشكل المكاني» وهذا يعني 
أن على القارىء أن يفهم أعمال الشعراء مكانياً» ومن خلال نقطة زمنية معيئة؛ وأن 
لايدظر إلبهاكشىء متساسل . أما بالنسبة للرواية فإن هذا الاتجاه يصل ذروته في 
كتاب دجونا بارنز المرموق «نايتوود' الذي لم ينل ما يستحقه من اهتمام النقاد. 
وأخيراء وبما أن التغييرات في الشكل الجمالي تنجم عن تغييرات أساسية في 
الإدراك الحسي لفترة ثقافية معينة» فإنني سأقوم الآن بمحاولة لتلخيص الاتجاهات 
الروحية التي أدت إلى سيادة الشكل المكاني . 
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نقد تلقى الشعر الأنجلو - أمريكي الحديث قوته الدافعة الرئيسية من «الحركة 
الصورية' في في السنوات التي سبقت الحرب العالمية الأولى مباشرة» والسنوات الني 

تلتها . ولم تكن الحركة الصورية هامة بسببب أي شعر حقيقي كتبه شعراء صوريون: 
ولم يكن أحد يعلم ما هو الشاعر الصوري ٠‏ بل لأنها قد تحت الطريق لتطورات 
أخرى بسبب انفصالها عن اللغو الفكتوري المرهف . أماكتابات إزرا باوند القائد 
الفكري للحركة الصورية» فلا تعدو أن تكون خليطاً مدهشاً من الإدراكات الحسية 
الجمالية الثاقبة المبعثرة بين سلسلة من الملاحظات الصبياتية الخبيثة النى يبدو أن 


ع إأرة م - 


قصدها الأساسي إدخال الفزع إلى قلوب أصحاب القمصان المكوية . إلا أن تعريف 
باوند للصورة» وهوأ شد إدراكاته الحسية مضاءء في غاية الأهمية بالنسبة لأي 
بحث عن الشكل الأدبي الحديث . وقد كتب باوند قائلا إن "الصورة هي التي 
تعرض مركباً عقلياً وعاطفياً في لحظة من الزمن». وتجب ملاحظة ما يتضمن هذا 
التعريف» فالصورة معرفة على أنها توحيد لأفكار وعواطف متفاوتة في مركب 
معروض في مكان ما وفي لحظة من الزمن. ولا يتوجب على هذا المركب أن يتقدم 
بشكل مطرد تبعاً لقوانين اللغة» بل أن يوثر على حس القاريء تأثير ا خوريا. ويوكد 
باوند على هذه الناحية حيث يضيف فيما بعد أن العرض الفوري لمثل هذه المركبات 
هو الذي يعطي ذلك «الشعور بالتحرر المفاجىء من حدود الزمان والمكان» ثم ذلك 
الشعور بالنمو المفاجىء الذي نمارسه فى حضرة أعظم الأعمال الفنية» . 

من أجل ذلك نجحد الشعر الحديث ينتصر منذ البداية لأسلوب شعري هو على 
التقفيض قاماً من الأسلوب الذي يجب أن ترى فيه الشعر سي قول ليسسينج . 
وإذا قارنا تعريف باوند للصورة بوصف إليوت الشهير لسيكولوجية الطريقة 
الشعرية يتضح لنا مبلغ تأثير رأي باوند على فكرتنا الحديثة عن طبيعة الشعر . إن 
الصفة المميزة للإدراك الشعري بالنسبة لإليوت» هي قدرته على تكوين كليات 
جديدة» ثم صهر تجارب متفاوتة ظاهريا في وحدة عضوية. وقد كتب إليوت 
قائلاً: إن الرجل العادي «يقع في الحب أو يقرأ سبينوزاء وهاتان التجربتان 
لا علاقة بينهماء كما ليست لهما علاقة بضجة الآلة الكاتبة أو رائحة الطبخ» إلا أن 
هذه التجارب تكون باستمرار كليات جديدة في دماغ الشاعر. ». لقد حاول 
اوند تعريف الصورة بالنسبة لصفاتها الجمالية» في حين أن إلبوت يصف في 
هذا النص أصولها السيكولوجية:؛ إلا أن النتيجة بالنسبة للقصيدة واحدة في 
كلتا الحالتين . 


بإامه - 





لقد تسببت عن هذا الرأي في طبيعة الشعر في طبيعة الشعر مشاكل عديد:. 
كيف يمكن استيعاب أكثر من صورة واحدة في قصيدة واحدة؟ إذا كانت الف 
الرئيسية للصورة هي قدرتها على تقديم مركب عقلي وعاطفي في أن واحد. فإن 
ربط هذه الصور بعضها ببعض لابد من أن يقضي على مقدرتها المذكورة. ثم هل 
القصيدة صورة واحدة واسعة تكون أجزاؤها الفردية وحدة متكاملة؟ إلا أنه ين 
الضروري في حالة كهذه أن نتغلب على التتابع الملازم للغة» مخيبين توقع القارى, 
الطبيعي للسياق» ومجبرين إياه على رؤية عناصر القصيدة متصلة من حيث المكان 
وغير منبثقة عن الزمان . 

وهذا بالضبط ما حاوله إليوت وباوند في أعمالهما الرئيسة» فقد احتفظ كل 
من الشاعرين في باكورة أعماله ببعض عناصر البناء التقليدي» واعتبرت أشعارهما 
جريئة وثورية خصوصا لأسباب تكنيكية كليونة النماذج القياسية للأوزان 
وتفككهاء ثم معالجة مواضيع لا نعتبرها شعرية في العادة . وربما يصدق هذا القول 
بالنسبة لباوند أكثر ما يصدق بالنسبة لإليوت» خصوصا إذا اعتبرثا أعمال إليرت 
المبكرة الأكثر تعقيدأ من مثل «بروفروك» و «جيرونشن» و «صورة سيدة ءإلاإنا 
حتى في هذه القصائد التي لا تلتزم بالمنطق النحوي في بعض مقاطعهاء نحد أنها 


تتضمن دائما هيكل بناء روائي. والقارىء ل «بروفروك» ينجر ف منذ الأبيات 
الأولى في حركة روائية : 


«لنذهب أنت وأنا 

ويصل القارىء أخيراء بصحبة بروفروك؛ إلى جهة وصولها المشتركة: 
١في‏ الغرفة تروح النساء وتعدو 

متكلمات عن مايكل أنجلو) 
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وفي هذا الموضع بالذات تصبح القصيدة سلسلة من القطع المجزأة المنفصلة. 
كل منها يبين ناحية من معضلة بروفروك العاطفية . إلا أن هذه القطع المجزأة قد 
تركزت وحصرت في مجموعة معينة من الظروف» ويستطيع القارىء أن ينظم هذه 
القطع بالرجوح إلى الموقف المقدر. وتستخدم الطريقة نفسها في «صورة سيدة: 
بينما يخبر إليوت القارىء في «جيرونشن» بشكل خاص أنه كان يقرأ «أفكار دماغ 
جاف في فصل جاف» متتبعاً تيار شعور «رجل عجوز في شهر جاف» ينتظر الغيث 
وهو يصغي إلى ولد يقرأ له» إلا أنه فى كلتا الحالتين يوجد إطار محسوس يمكن أن 
تنتظم حوله نصوص القصيدة المجزأة ظاهرياً. وهذا واحد من الأسباب التي لم 
تعتبر من جرائها «موبرلي» لباوند» وأعمال اليوت المبكرة في بادىء الأمر» رائدة 
لشكل سوي جديد» بل اعتبرت شعرا للمجتمع في أحدث أيامه - شعرا سريع 
الخاطرء متحرراً من الأوهام وذا سحر سريع التكسرهء إلا أنه يفتقر إلى صفة 
«الرصانة السامية» التي اختارها ماثيو ارنولد كمحك للتفوق الشعري . وقد اعتبرت 
هذه الأشعار غير عادية لأن «شعر المجتمع» قد بطل استعماله منذ وقت طويل» ولم 
تكن هناك صعوبة في قبولها كتحول مسل عن الأسلوب الفخم للقرن التاسع عشر . 
إلا أنه من الواضح في كل من «الكانتوز» و «الأرض اليباب' أن تغييرا جذريا قد 
حدث في البناء الجمالي» ولكن النقاد المحدثين لم يتطرقوا إلى ذلك إلا بشكل 
سطحى . أمار . ب . بلا كمور فيقترب أكثر من غيره من المشكلة الرئيسية وهو يحلل 
ما 9 بطريقة باوند «الحكائية»» ويشرح بلا كمور شكل «الكانتوز» الخاص قائلا 
إنه اشكل حكاية تبدأ في موضع ما ثم تستمر في موضع أو موضعين أخرين ثم 
تنتهي في موضع آخر . وهذا التفكك المقصود والفن الذي يشير إلى نفسه باستمرار 
ثم ينقطع أيضاً بشكل مستمرء هو الطريقة التي تربط فيها «الكانتوز» بعضع 
ببعض . وبمجره أن يتعرف دماغ القارىء على مادة القصيدة» يسرع السيد باونه 
قبليله قاصدا متعمدا » وذلك إما بتقديمه مادة جديدة متفككة» أو برجوعه إلى مادة 
قدية يبدو أنها فى مستوى التفكك ذاته .» وتنطبق ملاحظات بلا كمور هذه على 


لنقد م-1” 
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«الأرض اليباب» أيشاء حيق يتبذ التسلسل النحوي في سبيل بناء يعتمد على 
رؤية العلاقات بين مجاميع كلمات منفصلة . وكي نفهمها بشكل صحيح؛ يجب أن 
نضع كلاً منها بمحاذاة الآخر ونراها في أن واحد . ولا يمكننا أن نفهمها بشكل واف 
إلا إذا فعلنا ذلك» لأنها عندما تتبع إحداها الأخرى فإنها لا تعتمد على هذه العلاقة 
الزمنية. أما الصعوبة الوحيدة لهذه القصائد» والتي لا يستطيع أي مقدار من 
الشروح الحرفية أن يقهرها كلياًء فهي الصراع الداخلي بين المنطق الزمني للغة ثم 
المنطق المكاني المقدر حسي الإدراك الحديث لطبيعة الشعر . 

إن الشكل الجمالي في الشعر الحديث إذا يعتمد على منطق مكاني يتطلب من 
القارىء إعادة تنظيم كاملة لوجهة تفكيره بالنسبة للغة . وبما أن الإشارة الرئيسة لأي 
مجموعة كلامية هي نحو شيء داخل القصيدة نفسهاء فإن اللغة في الشعر الحديث 
عاكسة:. والرابطة بين المعاني لا تتم إلا بإدراك هذه المجموعات الكلامية في ان 
واحد من حيث المكان . ونحن عندما نقرؤها متتالية من حيث التسلسل الزمني؛ 
فإنها لاتملك أي علاقة مفهومة بين بعضها بعضاً. وبدلاً من أن تشير الكلمات أو 
مجموعات الكلمات إشارة غريزية أو فورية إلى الأشياء أو الحوادث التي ترمز 
إليهاء ثم تبني المعنى من تسلسل هذه الاشارات؛ فإن الشعر الحديث يطلب من 
القراء أن يوقفوا عملية الإشارة الفردية لكل كلمة مؤقتا حتى يتسنى لهم فهم 
النموذج للإشارات الداخلية كوحدة. وهذا التفسير بالطبع هو قول متطرف لحالة 
مثالية أكثر ما هو لحالة واقعة. إلا أن إدراك الشكل الشعري الذي يسري خلال 
ملارميه إلى باوند وإليوتء» والذي ترك آثاره على جيل كامل من شعراء العصر 
الحديث؛ لا يمكن تشكيله إلا من خلال مبدأ الإشارة العاكسة. وهذاالمبدأ هر 
الرابطة التي تصل بين التطور الججمالي للشعر الحديث وبين تجارب مشابهة في 
الرواية الحديثة . 
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إن عليناء من أجل أن ندرس الشكل الجمالي للرواية الحديثئة؛ أن نختار نقطة 
مناسبة للانطلاق» ونحن نجدها في مشهد سوق المقاطعة الشهير في «مدام بوفاري' 
تأليف فلوبير . وقد نال هذا المشهد جزاءه من المديح بسبب تصويره التهكمي اخاد 
للفخفخة البرجوازية» ثم تصويره المتعاطف غير العادي للخادم العجوز المذهول. 
وأخيراً تصويره الهزلي لبلاغة رودولف الرومانتيكية المزيفة في خطبته لإيها الرقيقة 
العواطف . أما الآن فإنه يكفي ملاحظة الطريقة التي يعالج فلوبير فيها المشهد. وهي 
طريقة يمكننا أن ندعوها بالطريقة السينمائية» إذ إن هذا التشابه يخطر على البال 
فوراً. وبمجرد أن يرتب فلوبير المشهد نجد نوعا من العمل يجري في أن واحد على 
مستويات ثلاثة» كما يشير الموقع المادي لكل من هذه المستويات إشارة عادلة إلى 
أهميته الروحية . فعلى أدنى المستويات الثلاثة نجد جمهور الشعب الجياش المتدافع 
في الشارع وهو يختلط مع المواشي التي جلبت للعرض . وفيى مستوى أعلى من 
الشارع بقليل كان يقف أصحاب الخطب وهم يرددون كلامهم السخيف بعبارات 
رنانة إلى الجماهير المصغية . أما على الصعيد الأعلى من الجميع ومن نافذة مشرفة 
على المشهد فكان رودولف وإيا يراقبان ما يجري ويواصلان حديثئهما الغرامي 
بعبارات لا تقل رنيناً عن تلك النى كانت تطرب الجماهير . وقد قارن ألبرت 
تيبوديت هذا المشهر بالرواية التمثيلية الدينية في العصور الوسطى» حيث تجري في 
أن م احد أعمال عديدة متعلق بعضها يبعض وعلى مستويات مختلقة . ]لا أن هذه 
المقارنة الثاقبة تشير إلى هدف فلوبير أكثر مما تشير إلى طريقته» فقد كتب فلوبير بعد 
ذلك معلقاً على هذا المشهد «يجب أن يحدث كل شيء في أن واحد» وأن يسمع 
الإنسان خوار القطيع ثم همسات العشاق وبلاغة الخطباء في أن واحد" . 


وبما أن اللغة تتقدم داخل الزمن. فإنه من المستحيل إحداث تواقت واحد لهذا 
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١ 
ذإ‎ 
يذيب التسلسل بفصله بين جمد المشهد وتحن نقرأ عبارات رودولف الشبيهة‎ 

الأعلى»؛ حتى أننا نجد | فى دروة 
بعبارات شاتوبريان تقريبأء في اللحظة ذاتها التي تمر تقرأ فيها أسماء الرابحين للجوائز 
في تربية أحسن الخنازير» ويهتم فلوبير بتأكيد هذا التشابه التهكمي عن طريق 
الوصف» ثم وضع الشيء ء بمحاذاة الآخرء وكأنه يخشى أن لا نفهم الروابط 
المنعكسة بين العملين : 

«وبخطوات بطيئة اتتقل رودولف من الجاذبية إلى علاقات النسب. وبينما 
كان سياذة الر كيس يستشهد بسينسناتوس ومحراثه» وديوكليتيان وهو يزرع 
الملفوف» وأباطرة الصين وهم يفتتحون العام الجديد بمهرجانات البذار» كان الشاب 

يشرحٌ للسيدة الشابة أن هذا الانجذاب الذي لا يقاوم قد انبئق عن وجود سابق» . 
ويبين هذا المشهد. على مقياس صغير » ما نعني بالشكل المكاني للرواية . 
ويتوقف همجرى زمن الرواية طوال المشهد على الأقل ) ويتركز الاهتمام على تأثير 
العلاقات يمضها على بحضها الآخر حي يز متحدوة من الزمن ٠‏ وتوضيع هله 
العلاقات جثيا إلى جنب مستقلة عن سير القصة» وتبدو الأهمية الكاملة للمشهد 

من خلال العلاقات المنعكسة بين وحدات المعنى» إلا أن وحدات المعنى عند فلوبير 
ليست » كما هي : في الشعر الحديث» مجموعة كلمات أو جزءا من حكاية. بل هي 
وحدة كاملة لكل مستوى من العمل . وهذه الوحدة كبيرة إلى درجة تجعل من 
الممكن قراءة هذا المشهد بشكل يوهمتا بأنتا قهمناء «فهماً كاملاًه مع أنن رمآ لون 
غافلين كليا عن امنطق التفاهة» الذي ينسج بين المستويات جميعهاء ثم يربطها 
نهائاً بسخرية متدمرة . . وبتعبير آخر » فقد ترتب عن الصراع من أجل الشكل المكاني 
عند باوند وإليوت» أن اضمحل التسلسل المتماسك بعد أبيات قليلة . إلا أن 
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الرواية» بوحدة معناها الأكثر اتساعاء تستطيع أن تحتفظ بالتسلسل المتماسك ضمن 
وحدة المعنى» وتكتفي بتوقيف جريان الزمن في القصة . . [وسبس هذا الاختلااف 
يجي قراء الشعر الحديث على القراءة بشكل انعكاسي كي يحصاوا على أي محى 
حرفيء بينما يننظر قراء رواية اناينوود؛ مثلاً تسلسلاً قصصياً نظراً لطبيعة 
الال اللشرى الخلدعة قسمن وحدة لمش . واكن هذا لأ يؤثر على للتواي 
بين الشكل الجمالى فى الشعر الحديث والشكل في مشهد فلوبير : إذ لا يمكن فهم 
كل متهدما بشكل مضبوط إلا إةا قهمنا وحذات معثاهها يشكل اتمكاسي وقي 
لحظة من الزمن . 

وبالرغم من أن مشهد فلوبير متع في حد ذاته» إلا أنه ذو أهمية قليلة بالنسبة 
للرواية ككل» إذ يسرع فلوبير ويمزجه بمهارة في البنيان الرئيسي للقصة بعد أن يؤدي 
هذا المشهد عمله التهكمي. وقد أخذ جيمس جويس هذه الطريقة عن فلوبير 
وطبقها بمقياس واسع على تأليفه ايوليسيس»» إذ ألف جويس رواية من عدد غير 
محدود من المشاهد ترتبط فيما بينها مستقلة عن التسلسل الزمني للرواية» وينبغي أن 
ينظر إليها القارىء ككل حتى يصبح الكتاب تموذجاً له معنى . وإذا صدقنا ما يقوله 
ستيورات جلبرت فإن هذه المشاهد تؤلف نهائياً صورة تامة لكل شيء في هذا 
العالم» ابتداء من مراحل حياة الإنسان وأعضاء الجسم البشري إلى ألوان طيف 
النور. إلا أن هذه المركبات - كما علق هاري ليفن- تهم جويس أكثر بكثير نما تهم 
القارىء. وقد اعتاد طلاب جويس ممن سحرهم علمه الواسع أن يلجؤوا إلى 
الشروح ويهملواء لسوء الحظ. مشكلة الشكل التي هي مصدر اهتمامنا نحن . 


إن فصد جويس الواضح في «يوليسيس» هو أن يعطي القارىء صورة عن 
دبلن ككل» وذلك بأن يعميد كلق المناظر والاصوات والناس والأماكن في يوم 
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وكفلوبيرء أراد جويس بتصويره هذا أن يُحْدث التأثير الموحد ذاته» والشعور نفسه 
بنقاط بسحدث فى أن وإحبد ولكن في أماكن مسختلفة ' . ولااريب ان جويس يستعمل 
الطريقة نفسها مراراً كفلويير» متنقلاً جيعة وذهاباً بين أعمال مختافة تحدث ني 
الوقت ذاته» وهوعادة يفعل ذلك كي يحصل على التأئير الساخر نفسه. ٠‏ إلاأن 
مشكلة جويس هي في خلق انطباع الدواقت لحياة مدينة عامرة بأكملها؛ ثم 
الاحتفاظ بهذا الانطباع» أو بالأحرى تقويته» خلال مئات من الصفحات التي 

حب ألاتقر اكساسيلة . وكي يحل هذه المشكلة اضطر جويس أن يذهب إلى أقصى 
بكثير ما ذهب إليه فلوبير . فبينما يحتفظ فلوبير بخط قصصي واضح. باستثناء 
مشهد سوق المقاطعة» نمجد جويس يوقف مجرى القصة ويحول بنيان الرواية إلى 
أداة لقصده الجمالي . 

إننا نعرف أن جويس قد تصور «يوليسيس» كملحمة حديثة . وكما يخبرنا 
ستيفن ديدالوس في «صورة الفنان في شبابه», تبدو شخصية الفنان في الملحمة 
لأول وهلة #كصرخة أو إيقاع ثم تذوب في حكاية خفاقة إلى أن تضمحل أخي رامن 
الوجود وبكلمات أخرى تنعدم. . . والفنان كإله الخليقة يظل داخل عمله أو فيما 
وراءه أو فوقه. خفياً خارج إطار الوجود غير مبال يقلّم أظفاره». والملحمة بالنسبة 
حرس آمر مرادف الحو #. خضية اللوتنب كليا وقد عمق جويس » بعزيته لي 
لا تلين» مفاهيمه الضمنية هذه أكثر من أي شخص آخر . وهو أولا يفعرض أن 
يكون قراؤه من سكان دبلن» وعلى معرفة وثيقة بحياة دبلن والتاريخ الشخصي 
لشخصياته وهذا ما جعله يحجم عن الإدلاء بمعلومات كهذه. إذ إن مثل هله 
المعلومات سرعان ما يفضح المؤلف القادر على التواجد في كل مكان . أما ما يفعله 
جويس بدلاً من ذلك؛ فهو أن يقدم عناصر القصةء وهي العلاقات بين ستيفن 
وعائلته وبين بلوم وزوجته. ثم علاقة ستيفن وبلوم بعائلة ديدالوس- - على شكل 
أجزاء مبعئرة دون تفسير » في سياق الحديث العادي أو فى طبقات مختلفة سس 
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الشواهد الرمزية . ويصدق الأمر ذاته على جميع الإشارات إلى حياة دبلن وتاريخها 
والحوادث الخارجية للساعات الأربع والعشرين التي تجري فيها حوادث الرواية . 
وبتعبير آخر» فإن الخلفية الواقعية التي تقدم للقارىء بشكل مختصر في الرواية 
العادية» يتحتم على القارىء أن يعيد تشكيلهاء ويستقيها من الأجزاء المبعثرة في 
الكتاب على بعد مئات من الصفحات أحيانا. وهكذا يجبر القارىء على قراءة 
ايوليسيس» بالطريقة ذاتها التي يقرأ بها الشعر الحديث» واضعاً باستمرار الأجزاء 
محاذياً بعضها البعض الآخر » ومحتفظأ في ذاكرته بالاقتباسات والشواهد كي 
يصلها بمتمماتها عن طريق الإشارة الانعكاسية . 

وقد أراد جويس بهذه الطريقة أن يبنى في ذهن القارىء شعورا بدبلن ككل » 
بما في ذلك جميع العلاقات بين الأشخاص» وجميع الحوادث التي تدخل في حيز 
شعورهم . ويكتسب القارىء هذا الشعور بشكل محسوس أثناء سيره في الرواية ؛ 
رابطا بين الشواهد والاقتباسات من حيث المكان» وشاعرا تدريجيا بنموذج هذه 
العلاقات بشكل غير محسوس . ويمكننا أن نقول في نهاية الرواية إن جويس أراد 
للقارىء أن يصبح من سكان دبلن . وهذا ما يطلبه جويس بالضبط : أن يحصل 
القارىء على المعرفة الغريزية ذاتها بحياة دبلن» والشعور ذاته بدبلن كجسم ضخم 
محيط بغيرةء كاللي يمتلكة من كانت ديلن مسقط :رأسه . ومثل هذه المعلومساك 
تعطى القارىء في أي لحظة من الزمن» معرفة بماضي دبلن وحاضرها ككل . 
وبواسطة هذه المعرفة فقط يستطيع القارىء» كسائر الشخصيات. أن يضع جميع 
الاقتباسات والشواهد في سياقها المناسب . ويجب أن ندرك أن قولنا هذا يعادل 
عملياً القول باستحالة قراءة جويس» وإن كل ما باستطاعة الإنسان عمله هو إعادة 
قراءته مراراً. إن معرفة الكل ضرورية لفهم الجزء الواحد» وإذا لم يكن القارىء من 
أهالي دبلن» فلا يمكن الحصول على هذه المعرفة إلا بعد الانتهاء من قراءة الكتاب . 
ووضع جميع الشواهد في أماكنها المناسبة» وفهمها ككل ٠‏ 
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وبالرغم من أن التغلب على الصعوبات التي تواجه القارىء من جراء هز 
النوع من التأليف يبدو مستحيلاء إلا أن جويس» في قيامه بهذا المجهود الجبار, 
وتجزتته لبنيان القصة بشكل لا يصدقه العقل» قد فعل ذلك على افتراض أن 
الإدراك المكاني الموحد لعمله سيكون مكنا في نهاية الأمر . 

إننا نمجد هذا المبدأ ذاته في مؤلفات مارسيل بروست» ولكن بشكل أعمق تىا 
هو عند كل من فلوبير وجويس . وبما أن بروست يخبرنا قبل كل شيء أن روايته 
ستتخذ «شكلاً خفياً» هو شكل الزمن» فإنه من الغريب حقآ أن نتكلم عن بروست 
مرتبطا بموضوع الشكل المكاني» إذ اعتبر دون استثناء قصاص «الزمن» الممتاز, 
والشارح الأدبي لفكرة برجسون عن « الزمن الحقيقي» الذي يجعلنا » عندما يعرفه 
الحس بديهياً» على اتصال بالحقيقة القصوى . ولكن إذا توقفنا عند هذ النقطة نكون 
قد أغفلنا ما اعتبره بروست أهم شيء في عمله . كانت فكرة الزمن بالنسبة لبروست 
أمرا لامفر مه وقد استغرقت كل أفكاره ‏ إلا أن يعض التسارب الصوفية بدات 
تنتابه فجأة» وهو يصفها بالتفصيل في كتابه «الزمن المستعاد»» الذي هوآخر مجلد 
من أعماله الكثيرة . ويقول في هذا الكتاب إن هذه التجارب قد أمدته بطريقة للسمو 
على الزمن. وحررته من سطوته في الوقت ذاته» ولذا أراد تأليف رواية يترجم فيها 
صفات تجاربه الخارجية عن الزمن ن إلى مستوى من الشكل الجمالي» قاصدا بذلك أن 
يكشف طبيعتها للعالم. إذلم يرغب» وهو هو الفنان الحقيقي . أن يفسرها في أفكار 
مجردة» بل أراد أن يشعر العالم بالضغط العاطفي نفسه الذي شعر به . 

ومن أجل أن نفهم طريقة عمله» يجب أن ندرك بوضوح ودقة طبيعة رؤيا 
بروست . إنه يقول لنا إن كل تجربة كهذه هتتميز بالشعور «بانطلاق الجوهر الخالد 
واخفي للاشياء والذي تستيقظ بانطلاقه النفس الحقيقية التى بدت ميتة منذ وقت 
طويل ولم تكن ميتة في جوانب أخرىء ثم تنخذ حياة جديدة أول ما تستلم الغذاء 
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السماوى الذي أحضر لها . أما الغذاء السماوي فيتكون من صوت أو رائحة أو أي 
مهيج حسي «نحس به من جديد في الحاضر والماضي معأ في وقت واحد» ولكن لماذا 
تبدو هذه اللحظات ثمينة بهذا الشكل الطاغي حتى يدعوها بروست سماوية؟ إن 
السبب» كما يعلق بروست» هو أن الخيال لا يعمل إلا في الماضي» لذا فإن المادة 
التي تقدم للخيال تفتقر إلى كل فورية حسية . إلا أنه في لحظات معينة. تتدفق 
أحاسيس الماضي المادية لتنصهر في الحاضر . وقد اعتقد بروست أنه بهذه اللحظات 
استطاع أن يقبض على ناصية حقيقة معينة «حقيقية دون أن تكون في اللحظة 
الحاضرة» ومثالية ولكن ليست مجردة» . وفي هذه اللحظات فقط كان يحصل على 
أعز مطامحه. كان يقبض على كسرة من الزمن في حالتها المجردة» ويعزلها ويشل 
حركتها لمدة لا تتجاوز وميض البرق .» وهذا شيء لم يكن باستطاعته أن يدركه 
بطريقة أخرى . ويضيف بروست قائلا إن «الموت» بالنسبة لشخص يجرب هذه 
اللحظة؛ يصبح كلمة لا معنى لها. «فما الذي يخشاه من المستقبل إذا استطاع أن 
يضع نفسه خارج نطاق الزمن ؟ ». 

وبالرغم من أن الكاتب يلمح بأهمية هذه التجربة طوال الكتاب » إلا أن هذه 
الأهمية لا تتضح إلافي الصفحات النهائية التي تصف الظهور الأخير للقاص في 
حفلة استقبال الأميرة جويرمانتس . ويقرر القاص أن يكرس بقية حياته لإعادة خلق 
هذه التجارب فى عمل فني؛ وسيختلف هذا العمل جوهرياً عن الأعمال الأخرى 
جميعهاء لأنه منذ الأساس سيكون رؤيا عن الحقيقة تتكسر في منظر خارج الزمن . 
وقد وجد كثير من النقاد فى عزم بروست على خلق عمل فني مجرد خطوة أخيرة 
لهروبه من أعباء الحقيقة» فهم يعتبرونه آخر وأضعف عالم جمالي في صف طويل 
من علماء الجمال النورستانيين . ويربط إدموند ولسون هذا الرأي بطموح بروست 
إلى قهر الزمن؛ مفترضاً أن بروست كان يأمل أن يقاوم الزمن عن طريق تأسيسه 


- 5ه - 





عملاً فنياً لا ينفذ إليه سيّاله . ولكننا بهذا نكون بعيدين عن العدل في حكمنا على 
اعتقاد بروست الذي عبر عنه بحرارة خاصة في آخر جزء من عمله» قائلا إنه كان 
يؤدي رسالة نبوية. إذلم يكن بروست يطمح من وراء ذلك إلى منافسة الكتاب 
الآخرين» بل على العكس كان يحتقر ذلك القطيع من كتاب التقاليع احتقارا لاحر 
له. وكان همه أن يكتب عملا فنيا يخلد فيه انتتصاره الشخصي على الزمن 
واستطاع عمله أن يحقق ذلكء لا لأنه عمل فني كسائر الأعمال الفنية الخالدة 
فحسب. بل لأنه استطاع أن ينقل إلى القارىء الرؤيا البروستية بطريقة تجبره على 
معائاة دلالتها العاطفية بكاملها. 

وكمايرد التحليل للحظة اكتشاف الرؤيا فى حفلة استقبال الأميرة 
جويرمانتس» يتحقق النموذج الأصلي لأسلوبه في هذه الحفلة أيضا . فبعد أن قضى 
القاص سنوات في المصح. راتشع القطاما تاما عن الجصيع المصري الذي اداه 
في الأجزاء الأولى من الكتاب» يخرج فجأة من عزلته ويحضر الحفل . وتكون ردة 
فعله الآولى لوا من الذهول بسبب ما طرأ على الأوضاع الاجتماعية وعلى طباع 
وشخصيات أصدقائه القدامى من تغييرات بارزة . ويرى بعض النقاد أصحاب 
الانتجاه الاجتماعي أن هدف بروست في هذا المشهد هو تصوير غزو الطبقة 
البرجوازية العليا للمجتمع الأرستقراطي الفرنسي . ثم الانهيار التدريجي للمقاييس 
الاجتماعية والأخلاقية فية المترتب عن الحرب العالمية الأولى» وقد وصفت هذه 
لعملية باسهاب دون شك؛ إلا أن القاص يجهد في إخبارنا أن هذا ليس هو المعنى 
الأساسي لهذا الشهدء وما يذهله إلى حد بعيد هو ما يلي : : في أثناء حاولا 
اتتعرف على أصدقائه من خلال الأقنعة التي يشعر بأن السنين قد لحمتها على 
وجورههم . يصاب بهزة تشعره للمرة الأولى بمرور الزمن» إذ إن شاباً ما يخاطبا 
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بصيغة الاحترام بدلا من الألفة وكأنه رجل متهدم في السن . وعندها يدرك القاص 
نجآة أنه أصيح وجا كهلاً؛ ولم يكن حبتر هذه اللحظة قد شسر هرو الوم ' 
وهكذا يدرك الراوي أنه كى يشعر بالزمن يجب أن ينتقل من المحيط الذي اعتاد 
عليه» أو من نهر الزمن الذي يؤثر على هذا المحيط» وكلاهما يحمل المعنى نفسه. 
نم يخوض ثانية فى هذا النهر » بعد مرور السنين. وقد وجد القاص نفسه في عمله 
هذا أمام صورتين ؛ العالم كما كان يعرفه سابقاء والعالم بعد أن غيره الزمن وكما 
يراه الآن. وعندما توضع هاتان الصورتان متحاذيتين يكتشف القاص أنه أصبح 
فجأة يجرب الزمن من خلال آثاره المنظورة. إن العادة » وهي المنوم العالمي» 
تخفى مرور الزمن عبن أغين من اعتادوا الذهاب في طريق معينة. إذ تكون 
التغيرات طفيفة خلال أي لحظة من الزمن بحيث لا نشعر بها. ويكتب بروست 
قائلا إن «الناس الأتتعرين لاا يكقون أبداً عن تغيير أماكتهو بالتسبة إليقاء إلا أننا في 
السير الخالد غير المنظور لهذا العالم» ؛ ننظر إليهم وكأنهم جامدون في لحظة من 
الرؤيا. وهذه اللحظة مفيدة جداً إلى درجة لا تسمح لنا برؤية الحركة التي 
تكتسحهم جميعاً . إلا أن علينا أن نختار في ذاكرتنا صورتين أخذتا لهم في لحظتين 
مختلفتين يكون البعد الزمني بينهما غير كاف لإحداث تغيير أساسي في الظاهر , 
وعندها يكون الفرق بين الصورتين مقياسا لما طرأ عليهم من زحزحة وتنقل 
بالنسبة إلينا. وبمقارنة هاتين الصورتين في لحظة من الزمن نستطيع أن جرب 
مرور الزمن بشكل مادي من خلال وقع تأثيراته النظورة على إدراكنا الحسي» فهو 
ليس مجرد ثغرة نحصيها بالأرقام» ». وهذا الاكتشاف يمد القاص بأسلوب 
. إليوت ب«المكافئ الموضوعي»» كمايمكنهمن خلال العمل 
«الزمن الخالص» يدركها بديهياً في 


يدعوهت . س 
أغني مسن المرئي لكسرة من 


إؤللاة ب 


وعندما يكشف الراوي هذه الطريقة في توصيل محريته ذات اللحظة 
يرو وري افيد لقا رشيطدكلياسب قل 
القاص أن يكتبها يكون القارىء 
التى خنصها القاص في الصفحات النهائيه . . لققد امعيدل: تعبير آخر» القارق: 
بالقاص» ووضعه المؤلف خلال الكتاب في الموضع ذاته الذي يشغله القاص قبل 
تجريته في حفلة استقبال الأميرة جوير مانتس ٠‏ . وقد فعل المؤلف هذا عن طريق 
العرض المتقطع للشخصية» وهي طريقة سهلة إلا أنها مفتاح شكل البنيان الشاسع 
لبروست» وسرعان ما يلاحظ كل قارىء أن بروست لا يتابع أي شخص من 
أشخاصه طوال مجرى الرواية بكامله» فهؤلاء يظهرون ثم يعودون إلى الظهور في 
مراحل مختلفة من حياتهم . إلا أنه؛ في بعض الأحيان» تمر مئات الصفحات بين 
الوقت الذي نراهم فيه آخر مرة والوقت الذي يعودون فيه إلى الظهور . وعندما 
يظهرون ثانية يكون م رالزمن قد غيرهم بشكل قاطع . وبدلاً من أن يغرق بروست 
القارىء في نهر من الزمن» ويقدم له شخصيات تنمو تدريجياً فى خط مستمر من 
التطور. فإنه يواجهه بصورة خاطفة لأشخاصه «ساكنة في لحظة من الرؤيا»» في 
مراحل مختلفة من حياة هؤلاء الأشخاص . وعندما يضع القارىء هذه الصور 
بجوار بعضها بعضاً فإنه يعاني تأثير مر الزمن تماماً كما فعل القاصء ولذلك فقد 
طبع بروست روايته بشكل الزمن إلى الأبد . ونحن الآن في موقف يجعلنا نفهم 
تماماً ما عناه بالوعد الذي قطعه على نفسه . 


لقد تعلم بروست أنه من أجل أن يعاني م رالزمن كان من الضروري أن يرتفع 
فوفه. ويقبض على ناصية الماضي والحاضر في آن واحد في لحظة دعاها «بالزمن 


الخالص»» إلا أنه من الواضح ضح أن «الزمن الخالص» ليس زمناً على الاطلاق» بل هو 
بصيرة في حظة من الزمنء أو بمعنى آخر» هو مكان . وبواسطة الع ض المتقطع 
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لأشخاصهء يجبر بروست القارىء على وضع صور متفاوتة لأشخاصه بمحاذاة 
بعضها بعضاً في حيز ما وفي لحظة من الزمن» بحيث تصبح تجربة مرور الزمن ممكنة 
الوصول إلى إدراكهم الحسي . وهنا يوجد تشابه ظاهر بين طريقة بروست وطريقة 
أحباته الفنانين الانطباعيين» وهذا أعمق بكثئير من التعليقات العادية عن «انطباعية» 
أسلوب بروست . لقد وضع الفنانون الانطباعيون ظلالاً خالصة على لوحة 
رسومهم بدلاً من مزجها على لوحة الألوان» وذلك كي يتركوا مهمة مزج هذه 
الألوان لعين الناظر . وفي اللحظة ذاتها يعطينا بروست ما يمكن تسميته بمناظر 
خالصة لأشخاصه. مناظر «ساكنة في لحظة من الرؤيا» في مراحل مختلفة من 
حياتهمء ويسمح لإدراك القارىء أن يمزج هذه المناظر في وحدة . ولا يمكن إذا 
تحقيق هدف بروست إلا إذا رجعنا بوحدات المعنى إلى بعضها بعضا بشكل 
انعكاسي في لحظة من الزمن . وهذاء دون ريب» ما كان فى ذهن رامون فرناندز 
عندما قذف بالملاحظة التالية في حاشية لمقالة كتبها بروست #وبشكل عام فإننا نجد 
أن أسلوب بروست في الاتصال مع الزمن هو أسلوب برجسون نفسه (انظر حادثة 
المادلين)» إلا أن ردود فعل ذكاته على إدراكه الحسي» والتي تحدد اتجاه عمله. 
ستقوده نحو وضع الزمن والذاكرة في حيز مكاني» وبالتالي» وكما هو اال 
النسبة لجويس وشعراء العصر الحديث» فإننا نرى أن الشكل المكاني هو أيضا 
الهيكل البنائي لتحفة بروست العويصة . 
5 
إذا فرضنا أن الأعمال التي بحثناها متشابهة في بنائهاء وأنها جميعا تشترك 
في صفة الشكل المكاني» فإن السؤال التالي يبرز حالا : : كيف نعلل هذا الاتفاق 


المدهش؟ وكي نجيب عن هذا السؤال بشكل مقنع» يجب أولا أن نوسع حدود 
تحليلنا ‏ ونبحث فى سؤال أكثر عموماً هو علاقة الأشكال الفنية بالأجواء الثقافية 
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التى خلقت فيها. وقد لفت هذا السؤال الأخير أنظار طلاب الفنون الجميلة منز 
ف ينكلمانء إلا أن هذه المشكلة لم تدرس دراسة منظمة حتى نهارة 
اا ور حلل هيجل الأساليب 0 تحليلا ممتازاء واعتبرها مرئيات 
حسية لمواقف مختلفة إزاء الكون. وقد أثار هذا التحليل حماسة جماعة من طلان 
الفن والنقاد الألمان فركزوا اهتمامهم على مسألة الشكل في الفنون التشكيلية, 
وخرجوا بطبقات مختلفة من الشكل متتبعين بالتفصيل التحول من نوع واحد إلى 
أخخرع محاولين تعليل هذه التغيرات في تعابير ثقافية عامة. أمات . ي . هلم, وهو 
واحد من الكتاب الإنكليز القلائل الذين اهتموا بهذه المشاكل فقد استرشد بهذه 
الجماعة من العلماء والنقاد الألمان» ولن نفعل ما هو أفضل من اقتفاء أثره . 

ثمة كاتب واحد بنوع خاص كان له تأثير كبير على هلم » ومنه عن طريق 
إليوت» على جميع ما كتب في النقد الإنكليزي الحديث» هذا الكاتب هو «ولهلم 
ورينجر' مؤلف كتاب عنوانه « التجرد وتسرب الانفعال» أو انحو سيكولوجية 
الأسلوب», . وفي كتاب ورينجر هذا سنجد مفتاح مشكلتنا عن الشكل المكاني . لقد 
نشر أصلا عام / كرسالة للدكتوراه» ثم صدر إثر ذلك في طبعات عديلة . 
وهذه الحقيقة. ٠‏ كمايدعي ورينجر فى مقدمة الطبعة الغالئةع تسرهين ععلى أن 
موضوعه لم يكن مجرد موضوع أكاديمي » بل مس مشاكل حيوية بالنسبة للإدراك 
الحسي الحديث . . ثم يعلق ورينجر قائلا إن هنالك برهاناً آخر على هذه النقطة؛ 
وهي أنه بينما كان هو والعلماء الآخرون يفحصون الأساليب المهملة ويعيدون 
تحييمهاء كان الفنانون الخلاقون يتجهون نحو هذه الأساليب كي يستوحوا منها؛ 
واجدين فبها شكلا جماليا أكثر ملاءمةلمتطلبات إدراكهم ا حسي من طبيعيّة القرن 
الشاسع عشر القايدية. وبالرغم من أن عسمل ورينجر علمي منزه عن الخطأء 


ومحصور تماما في الماضي» وخال من كل الإشارات إلى الأعمال المعاصرة باستثناء 


القليل جدا متهاء إلا أن له الحق في ادعائه السايق د والشارىء لأ رمه الا أن يذهل 


هلام ل 


لأهمية نظريات ورينجر بالنسبة للمشاكل الأساسية في الفن الحديث . وهده 
الأهمية: بالاضافة إلى الأسلوب المقوي الصارم» هي التي تعطي الكتاب جوا 
ملحوظاً من الإثارة العقلية والاكتشاف. وهذا الجو يجعل قراءة هذا الكتاب حتى 
في وقتنا الحاضر تجربة سارة . 

ويحاول ورينجر في كتابه أن يشرح الأسباب التي أدت إلى التناوب المستمر 
في استعمال الأساليب الطبيعية ثم الأساليب غير الطبيعية في تاريخ الفنود 
التشكيلية . ففى خلال الفتر ات الطبيعية- وهي العصر الكلاسيكي لفن النحت 
والعمارة اليونانية» وعصر النهضة الإيطالي ثم فن أوروبا الغربية حتى نهاية القرن 
التناسع عشر- حاول الفنانون تمثيل العالم الموضوعي ذي الأبعاد الثلاثة والخبرات 
العادية. ثم إعادة إنتاج عمليات الطبيعة العضوية التي يدخل ضمنها الإنسان» بدفه 
محببة. ومن ناحية أخرى . وخلال الفترات غير «الطبيعية» التي تتمثل بفن 
الشعوب البدائية» وتحت التمائيل الفرعونية» والفن الشرقى» والفن البيزنطي» 
والنحت القوطيء وفن القرن العشرين» فإننا نحد الفنان ينبذ عالم الأبعاد الشلاثة 
ويعود إلى السطح المستوي» ثم يحول الطبيعة العضوية» ومن ضمنها الإنسان» إلى 
أشكال هندسية مخططة. ويستعيض عن العالم العضوي بأكمله مرارا بعالم من 
الخطوط والأشكال والألوان المجردة . وبالرغم من وجود اختلافات شاسعة بين 
النتتاج الفني المتجمع في كل من هاتين الطبقتين خلال عصور مختلفة» فإن أوجه 
الشبه الأساسية بين النتاج في الطبقة الواحدة» ثم اختلافها الرئيسي كمجموعة عن 
جميع آثار الطبقة الأخرى. يبدو لنا شيئا بارزا ومنورا للعمل . وتبعالمايقوله 
ورينجرء لدينا الآن تناقض رئيسي بين طريقتين واضحتين للإبداع في المنون 
التشكيلية» ولا نستطيع أن نجعل من أي منهما نموذجأ يتمسك به الآخر. 

كانت العادة» منذ عصر النهضة حتى نهاية القرن التاسع عشرء أن نقبل 
بمذهب الطبيعية المفهوم بهذا المعنى الواسع» كتقاعدة للفنون التشكيلية . وقد كان 
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المذهب غير الطبيعي يعتبر نوعاً من الانحراف الهمجي الناتم عن العجز التكنيكى . 
لقد كان أمرا لا يتصوره العقل أن ينتهك الفنانون حرمة القوانين الطبيعية, إلا إذا 
أجبرهم على ذلك مستوى منخفض من التطور الثقافي . وفد دعا مؤرخ فني 
غساوي شهير يدعى فرانز ويكهوف ينتمي إلى المدرسة القديمة» الفن غير الطبيعى 
«لعثمة أطفال بهيجة». وبالرغم من أن هذا الرأي قد فقد قوته جميعها بالنسية 
للفنانين أنفسهم, إلا أنه وجد بعض القبول عند الجمهور المتعلم حتى في هذا الوقت 
المتأخر. وكي يقاوم هذا التمجيد المفسد للمذهب الطبيعي على اعتبار أنه مقياس 
جمالي خالد» استعمل ورينجر فكرة «الإرادة الفنية» التي استخدمها أصلا عالم 
نمساوي آخر يدعى الواس ريجل . وقد اعتقد ريجل أن الدافع نحو الإبداع في 
الفنون التشكيلية لم يكن ناتجا في المقام الأول عن حاجة ملحة لمحاكاة الأشياء 
الطبيعية» ولو كان هذا صحيحاً لكانت القيمة الجمالية هي ذاتها المهارة فى التصوير 
الطبيعي طبق الأصل» ولكانت أيضاً أفضل الأعمال الفنية هي تلك التي ائل 
مظاهر العالم الطبيعي بمهارة . وبدلاً من ذلك فقد افترض ريجل ما دعاه بالإرادة 
الفنية المطلقة» أو بشكل أفضل من ذلك » إرادة الشكل . وإرادة الشكل المطلقة هذه 
هي العنصر المشترك في أوجه النشاط جميعها في الفنون التشكيلية . إلا أنه لا يمكن 
تعريفها بأسلوب واحد معين» وكل الأساليب دون ريب هى تعديلات لإرادة 
الشكل المطلقة في أثناء تعبيرها عن نفسها بطرق مختلفة خلال مجرى التاريخ. 
ويشير ورينجر إلى أن أهمية هذا الرأي هي في إنها حولت مركز الجاذبية في دراسة 
الأساليب من أسباب ميكانيكية محضة؛ أي حالة المعرفة الفنية التكنيكية في الوقت 
الذي ازدهر فيه الأسلوبء إلى سبب يعتمد على الا سس تسخدام الهادف لإراذا 
الشكل . وتبعا لوجهة النظر هذه. يستحيل علينا أن نعتبر المذهب غير الطبيعي 
محاولة مخفقة مشوهة لإعادة تصوير المظاهر الطبيعية» فهى لا تكترث بمثل هذا 
النقل . . ولا يمكن أن نحكم عليها وكأنها تحاول أن تناقش المذهب الطبيعي في 
شروطهالخاصة. . ولا يمكن أن نفهم هذين النوعين من الفن اللذين خلقا لسه 


الام 


حاجات روحية مختلفة إلا إذا تفحصنا أجواء الشعور الذي أدى إلى تغلب الشكل 
الواحد منهما على الآخر في أوقات مختلفة . 

إذا قبلنا هذه النتيجة فلن يبقى لنا سوى خطوة قصيرة حتى نصل إلى نقطة 
النقل في كتاب ورينجرء وهي بحثه في الأحوال الروحية التي أجبرت «الإرادة 
الفنية» أن تتتحرك في اتجاه المذهب الطبيعي أو غير الطبيعي . فهو يعتقد أنه عندما 
تكون «الطبيعية» هي الأسلوب الفني السائد» تكون قد خلقت ننيجة للثقافة التي 
حققت توازنا مع الجو الطبيعي التى هي جزء منه . وهي تشعر أنها جزء من الطبيعة 
العضوية كما كان يشعر الإغريق في العصر الكلاسيكي» أو أنها تقتنع بقدرتها على 
السيطرة على العالم الطبيعي كما كان ا حال بالنسبة لإنسان العصر الحديث ابتداء من 

عصر التهيضة حتى تهاية القرن التاسع عشر. . وفي كل من الحالتين لا يشكل العالم 
العضوي للطبيعة شيئا مخيفاً بالنسبة لهذه الثقافات» بل إن هناك ما يدعوه ورينجر 
علاقة من الثقة والمودة مع الكون. والنتيجة بالنسبة للفن هى مذهب طبيعى يجد 
متعته في إعادته تصوير أشكال العالم العضوي الموقموعي ذي الأبعاد الشلاثة 
ومظاهره. ويتبع ورينجر ريجل في تحذيرنا بأن لا نخلط بين المدعة في المظاهر 
العضوية» كما يقدمها لنا المذهب الطبيعي» وبين مجرد الحافز نحو المحاكاة. 
وبالرغم من أن محاكاة الأشكال والأمور الطبيعية هي محصول ثانوي للمذهب 
الطبيعيء إلا أن ما نتمتع به هو شعورنا المتزايد باشتراكنا النشيط في الأشياء 
العضوية وليس المحاكاة بحد ذاتها . وهذا الشعور بالذات» في سعيه وراء الإشباع. 
هو الذي يحول «الإرادة الفنية» إلى اتجاه المذهب الطبيعي» عندما يكون الإنسان 
والكون على علاقة منسجمة . 

أما عندما تكون العلاقة بين الإنسان والكون غير منسجمة أو متوازنة فتنتج 
عندنا أساليب غير طبيعية ومجردة» إذ كان العالم الخارجي بالنسبة للشعوب البدائية 
عبارة عن فوضى غير قابلة للفهم. وخليطاً من الحوادث والأحاسيس التي لا معنى 
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ها على العلا ومن اواضع أن شعو في 1 0 : 
بيد ننطة لي للعرائن, اراي 0 الف لن ينجيح إلا في تكثيف الممخاوف . 
من الخوف» وتمثيل هذا العالم عن يبى بس 2 أي 

ولذلك بدلا من تنجه إرادتهم الفنية نحو المذهب الطبيعي» فإنها تذهب في 
الاتجاه المعاكسء وتحول مظاهر العالم الطبيعي إلى أشكال مخططة هندسية تنعم 
بالاستقرار والانسجامء وبروح النظام التي لا يجدها الرجل البدائي في فيض 
الظواهر الطبيعية المندفقة وهي «اتخوض في صمت عميق» كما يقول هارت 
كري: . وكذلك فالأسلوب اللاطبيعي يظهر في مستوى من التطور الثقافي أرقى من 
العصر البدائي» في فترات كالعصور البيزنطية والقوطية» حيث تسيطر ديانة تنبد 
العالم الطبيعي كمنطقة للشرور والنقائص» وبدلاً من أن تصور الإرادة الفنية 
المظاهر الطبيعية في حيويتها المتدفقة» فإنها تتجه نحو جعلها روحانية» وتقصي 
الكتلة والمادة متجهة نحو السكينة الآثيرية الخالدة للعالم الثاني . وفي كلتا الحالتين» 
الحالة البدائية وحالة التسامي نحو الروحانية» تنحرف الإرادة الفنية بالاتفاق مع جو 
الشعور السائد من الطبيعية إلى خلق أشكال جمالية ترضي الحاجات الروحية 
لخالقيها. وتتميز هذه الأشكال في كلتا الحالتين بالتأكيد على النماذج الهندسية 
المخططة» وبإقصاء الأشكال والفراغات الموضوعية ذات الأبعاد الثلاثة » ثم سيادة 
الأشياء ذات السطح المستوي في جميع طبقات الفن التشكيلء 29 , 





3 وكي نقطع طريق الاعتراض على هذا القول فلا بد من الإشارة إلى أن ورينجر والكاتب أعلا: 
لا يعتبران هله الفروق مطلقة إلا من الناحية النظرية . فهذه الأساليب المختلفة هى تركيبات مثالية كان 
يقترب منها فن العصور المختلفة بنسبة كبيرة أو صغيرة» وبإمكاننا أن نمجد عناصر هذين الأسلويين في 
جبيع العصوز اما تميز الثقافات بنوع أو آخر فيعتمد على أساس سيادة الواحد على الآتحر . وليس 
على الإقصاء المطلق لأحدهماء أما الجزء الثاني كله من كتثاب وريتجرء والذدي هو خمارج عن نطاق 
بحثناء فيتيع الدرجة احقيقية لسيادة كل من هذين الأسلويين» وتداخل الواحد في الآخخر في الفنود 
التشكيلية لثقافات مختارة . 


لاه 


من السهل تطبيق ما١احفنات‏ ور بح على التهلوراث الحديلة في الفنود 
التشكيلية . وفي زمن كوقتنا الحاضر . يحاول فيه الانسان . كما أخيرنا غالم السين 
إيريك فروم. أن يهرب من الحرية لأنه لم بعد يشعر بقدرته على مكافحة التعقيدات 
المذهلة في حياة العواصم الكبيرة؛ ليس من الغر ابة أن نجد الفنانين». وهم دائما أكد 
مقاييس الضغط حساسية للتغيرات الثقافية؛ قد اتجهوا نحو أساليب عصور تسيطر 
عليها أجواء مشابهة من الشعور كي يستقوا إلهامهم منها . أما نتائج هذه العملية 
على الفنون التشكيلية فهي أوضح من أن تحتاج إلى تعليق . رقد كاثات . ى . عله 
من الأوائل الذين أدركوا أن الشكل الجمالي في الأدب الحديث سيتعرض إلى تغيير 
كانه استهاية لحمو الشعور ذاتهه وأكثر مقالات هلم متعة«الرومانتيكيه 
والكلاسيكية» محاولة لتعريف هذا التغبير مد خملل تأثيره على الشكل الآدبي . 
ولسوء الحظء كان هلم يفتقر إلى مفهوم كامل عن الشكل الجمالي في الادب. وقد 
حاول مخطتاً أن يعوض عن هذا النقص بتبني أفكار استعملها نقاد فرنسيون أمثال 
بيير لاسير وشارل موران في هجومهما على الرومانتيكية؛ وقد وجه هذان الكاتبان 
انتقاداً مريراً إلى الرومانتيكيين الفرنسيين لأسباب سياسية وأدبية. وهاجماهم من 
كل ناحية» تماماً كما فعل إرفنج بابيت مع الرومانتيكيين بعد سنوات قلائل ‏ إلا أن 
أكثر ما أثر في هلم من كتابة النقاد الفرنسيين هو فضحهم للذاتية الرومانتيكية. 
وللعاطفية السائبة التى كان الرومانتيكيون ينفثونها في صفحات أدبهم في بعض 
الأحيان. وقد لاحظ هلم أن الفن اللاطبيعي» في كبته للأجسام العضوية» قد كبت 
أيضاً كا ما هو ذاتي وشخصي في مفهوم إنسان العصر الحديث . لذا فإن الاسلوب 
الأدبى المقابل لابد من أن يكون لا شخصياً وموضوعيا. أو على الأقل ألا يكون 
«وعاء من الترياق نصبه على مائدة الغذاء». وسيتمتع «بصلابة جافة»" كصلابه بوي 
وكورأس > مقابل «الميوعة التى لا تعتبر القصيدة قصيدة إلا إذا كانت تنتحب وتعود 
على شيء أو آخخر» وينهي هلم تعليقه قائلاً «أننبأً أن فترة من الشعر الكلاسيكي 
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الحاف الصلي فى طريقها إلينا». وبالرغعم من أن هذه النبوءة قد أصابت مرمى. إلا 


آنا تعرف من غبلال أشعار هلم الخاصة أنه كان يفكر بشيء مشابه ل «الحركة 
الصورية»» أكثر ما يفكر في التأثير المتأخر لدّن والميتافيزيقيين . ولكنه؛ بالرغم من 
وقة بوءة هلمء فإن تبنبه امتناقض الكلاسيكي - الرومانتيكي لا يستطيع إلا أذ 
يشوش الموضوع» فدلا من أن يقتفي خطوات ورينجر ويحاول أن يستنبط بعض 
الآراء الدققة عن الشكل الأدبي الموازي للتغيرات الطارئة على الفن الحديث» نجده 
يعطينا وصفاً غامضاً لهذا الشكل الأدبي ناعجاً إياه «بالجفاف والصلابة»ويلحق 
وصفه هذا بطائفة من المشاكل المختلفة كلياً عندما يدعو شكله«كلاسيكيا»؛ أما قيمة 
هلم الكبيرة فهي في كونه من الأوائل الذين أدركوا أن الشكل الآدبي سيتعرض 
لتغيير مماثل للتخيرات في الفنون التشكيلية» إلا أنه أخفق في تعريف هذا الشكل 
الأدبى بدقة . ولنفعل ذلك» يجب أن نعود أدراجنا إلى ورينجر ونتناول الوضوع 
حيث تركته ومضات موفقة من بصيرة هلم . 

بما أن الأدب هو فن زماني» فربما يكون هلم قد أخذ نقطة انطلاقة من بحث 
ورينجر عن اختفاء العمق في الفن اللاطبيعي» ولقد سبق أن شرحنا الأسباب العامة 
لهذا التطورء إلا أن ورينجر يحلل هذه النقطة باهتمام عظيم . وفي أثناء عمله هذا 
يرمي #جلاسسظة بالغة الأهمية بالنسبة للشكل المكاني في الأدب الحديث» فهو يكتب 
قاكلا «إن الفضاء المملوء بالنور الهوائي؛ والذي يصل الأشياء بعضها ببعض» 
ويلغي استقلالها الفردي» يكسبها قيمة زمنية ويجذبها إلى المظاهر السعيه” 
الداك ة في هذا الكون» . 

إن عرض الأشياء من حيث العمق يعطيها قيمة زمنية» أو ربا يقوي س 
قيمتها الزمنية» لأن هذا العرض يربطها مع العالم الحقيقي الذي تحد , .. 
|اللحواوث . وبما أن الزمن هو شرط هذا المد والتغير الذي يود الإنسان -كما رأينا ‏ 
أن يهرب منه عندما يمقد توازنه مع الطبيعة» فإن الأساليس اللاطمة تيب بعد 
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العمق وتفضل السطح المستوي» إذ إنه عندما يضمحل العمق وتعرض الأشياء فى 
شكل مستوء يصبح خهمها كجزء عن الوحدة اللازمنية أكثر سهولة ‏ وإذا رجعنا إلى 
ليسينج وجدنا الفنون التشكيلية مكانية مطلقا إذا قورنت بالأدب» ورأينا أيضاً أن 
مكانيتها من حيث الاتساع والضيق كانت خاضعة لمقدار تخيرها أو تجنبها تمثيل 
الأبعاد الثلاثة . وهذا يعني أن النون التشكيلية كانت أوسع مكانية عنذما تبت 
تمثيل بعد العمق» وأضيق مكانية عندما فعلت ذلك» إذ إن درجة أكبر من القيمة 
الزمنية ترافق دائماً تمثيل الأبعاد الثلاثة . 

وفي الأسلوب اللاطبيعى إذاء تتقوى صفة المكانية الملازمة للفنون التشكيلية 
عن طريق الجهد الذي نبذله لإزالة جميع آثار القيمة الزمنية. وبما أن الفن الحديث 
هو لاطبيعي» فباستطاعتنا القول إنه يتجه نحو مكانية متزايدة . وتتضح هنا الان 
أهمية الشكل المكانى فى الأدب الحديث : فإذا أخذناه على صعيد الشكل الجمالي 
فى الأدب فإننا نبجده متمماً للتطورات التي حدثت في الفنون التشكيلية» فالشكل 
المكاني هو التطور الأدبي الذي كان هلم يبحث عنه ولم يعرف كيف يجده. 
والحقيقة أن هنالك تاثلاً في تطور الشكل الجمالي في القرن العشرين لكل من 
الفنون التشكيلية» التي هي مكانية بطبيعتهاء والأدب الذي هو زماني بطبيعته . 
وكلاهما قد حاول بقدر الإمكان السيطرة على العناصر الزمنية المتضمنة في 


إدراكهما الحسى . أما السبب في هذا التماثل فهو أن جذور كل منهما موجودة في 
الجو الروحي والعاطفي ذاته الذي يؤثر بدوره على إدراك الفنانين جميعاء وعلى 
الأشكال التي يخلقونها في كل من هاتين الوسيلتين للتعبير . بسصي سم 
الصعيد الشكلي التامء قد أظهرنا للعيان ما أطلق عليه ورينجر الجذور 
«السيكولوجية)» للشكل المكاني في الأدب الحديث» يلت ين اساييةي 
ةادا لبي ب مد ابه بي طلم حا اشر تيمب أن 
يذكر نا ورينجر في ملاحظاته التي استشهدنا بها في مطاع الفشرة "يج 


اله - 


تكون «القيمة الشكلية؛ تعبيرً دقيقا عن القيمة الباطنية» بطريقة تنفي وجود أي 
ازدواجية بين الشكل والمحتوى». فماهي إذا العناصر التي يمكن اكتشافها فى 
مضمون الآثار التي عالجناها والتي نستطيع بواسطتها أن نذيب هذا الازدواج؟ ا 

لقد سبق أن أجبنا عن هذا السؤال في حالة بروستء وذلك ببياننا أن 
استعماله للشكل المكاني قد برز نتيجة لمحاولة توصيل الصفة فوق الزمنية للحظظاء, 
الكاشفة, لقد أطلق إرئست روبرت كورتيس على بروست»: فى تهاية قراس ءء 
النفاذة عنه» صفة الأفلاطونية» وهذه التسمية دقيقة تماماً إذا اعتبرنا أن كورتير 
يقصد أن بروست كأفلاطون قد وجد القيمة المطلقة في وجود متحرر من أي خضوم 
لد الزمن . ولم يدرك الناس بعد أن بروست كان طالباً متحمساً للفلسفة كما أنه كا 
جماليا بور سقاتيا وعلى غلم كامل بجا تضحئه نتاججه الأدبي من فلسفة. وححين وضع 
بروست هذه الأشياء المقدرة على شكل آراء في تحليله للحظة الكاشفة فإنه قد شرح 
للقارىء الوحدة بين الشكل والمحتوى في رائعة آثاره الأدبية . 

أما بالنسبة لكتابنا الآخرين» فإن الشكلة أكثر تعقيداً بكثير . وفى حين أن 
بروست وجه اهتمامه نحو رؤيا فردية مسحصورة في عمله في نطاق تجربة القاص 
الفردية. بح الكتاب الآخرين يتجاوزون الأمور الشخصية إلى المدى التاريخي 
الأكثر اتساعاً. وكلهم يبحث بشكل أو بآخر في تصادم المناظر التاريخية عن طريق 
تشمص بعض الأشخاص والحوادث المعاصرة تماذج تاريخية مختلفة . وهذا واضح 
في الكانتوس (02]05©) دفي «الأرض اليباب» وفي ”يوليسيس» إذ إن المصدر 
الرئيسي للمعنى في كل من الثلاثة هو الشعور الساخر بالاختلاف بن الأبطال 
الحديثين وبين قدوتهم من توفوا منذ زمن بعيد. وكذلك هو فى الوقت ذاته الشعور 
بالا ستمرار الإنساني العميق بين هؤلاء وأولئك . هذا وثمة تأثير 
«نايتوود»: حيث يستمد الدكتور أو كنور الصور والمجازات باستمرار من «ذاكرته 
القاد يطبةة ويساك الماضي مع الحاضر ثم يمزج بين الاثنين . أما ألان تيت فإنه في 


آخر شبيه بذلك في 


 ةهريلاك‎ 


ثناء بحشه للكاتتوس يكتب عن إزرا باوند قائلاً إن «وضع العالم القديم وعال 
النهضة ثم العالم الحديث إزاء بعضها بعضا بهذه القوة يحول العناصر الثلاثة إلى 
مزبح لاتاريخي» لازمني متجرد عن الأصل . ' وهذا ما يطلق عليه "الكيفية الحديةة 
الشاذة للسيد باوند» . إلا أنها هى الكيفية الحديئة الشاذة للآثار 
جميعها . إنها جميعاً تحافظ ء 


التي هي في حوزتنا 
على وضع ملامح الماضي والحاضر بمحاذاة بعضها 
نحو منظر واحد مفهوم . وكل من تيريسياس والدكتور أو 
تنور - وهما الشخصيتان الرئيسيتان في كل من الآثار التي يظهران فيها- يشكل 
محور الشعور في هذه الآثار » ذلك لأنهما يسموان على ا حدود التاريخية ويحيطان 
بجميع الأزمان. (وليوبولد بلوم يؤدي الغرض نفسه طبعاً: إلا أت عرس بسافظ 
على تقاليد المذهب الطبيعي فيجعل بلوم يحمل لا أخلاقيته لاشعورياً) . وقد أدرك 
ألان تيت أن وضع الماضي بمحاذاة الحاضر يجعل التاريخ لا تاريخياً» و 


لا نعود نراه 
تسلسلا زمنيا» سببيا موضوعياً 


؛ بل نشعر به وكأنه شيء مستمر تختفي فيه الفروق 
بين الماضي وا حاضر . وكما أن بعد العمق قد اضمحل من الفنون التشكيلية فإنه قد 
اضمحل أيضاً من التاريخ في تكوينه ‏ مضمون هذه الآثار : لقب شاهدتا الماضي 
والحاضر مكانيا مندمجين في وحدة لا زمنية: وهي وإن كانت تقوي من الفروق 
السطحية؛ إلا أن مجرد وضعها بمحاذاة بعضها بعضاً يقضي على أي شعور 
بالتسلسل التاريخي . وهكذا نجد أن الخيال الموضوعي التاريخي الذي كان مصدر 
فخر إنسان العصر الحديث؛ والذي تعهده بحرص منذ عصر النهضة» يتحول عند 
هؤلاء الكتاب إلى خيال أسطوري خال من الزمان التاريخي لايرى أعمال زمن 
معين وحوادثه إلا كمجرد تجسيد لنماذح خالدة . وهذه تخلق بواسطة تحويل العالم 
الزمني للتاريخ إلى عالم لا زمني من الأساطير . رعذا العالم الاسطوري اللازمني 
هو بالذات ما يشكل المضمون العام للأدب الحديث» وهو الذي يجد تعبيره الجمالي 
المناسب في الشكل المكاني . 


خم - 


و . ك . ومزات 
بنة «الكلية العينية» في الأدب 


إن نقطة الجدل الرئيسية في هذه المقالة. التي سأطلق عليها اصطلكس] 
اقتبسعهمن هيجل هو «الكلية العينية»؛ ستنطلق من ملا حظتنا أن أصحاب 
النظريات الأدبية قد اعتادوا منذ الأزمنة الأولى حتى وقتنا الحاضر أن يصروا على 
أقوال تعني في سياقها أن الأثر الأدبي بمعناه الخاص هو شيء فردي جدا أو كلي 
جداً أو كلاهما معاً. وسيكون هدف هذه المقالة الاستفسار عن القصد من هذا 
التناقض» وكذلك تعيين الحقائق الهامة التي استطاع نقاد مختلفون أمثال أرسطو 
وبلوتينس وهيجل ووايتهيد ورانسوم أن يميزوها من وراء هذا التناقض . ونحن نأمل 
في تحرينا لهذا الموضوع أن نبحث في ميزة هامة لفن الشعر الميتافيزيقي» ابتداء من 
أرسطو حتى الزمن الحاضرء وكذلك العلاقة بين فن الشعر الميتافيزيقي هذا 
والتحليل البلاغي الأكثر عملية ودقة. ولن يكون هدفي في هذا الاستعراض 
التاريخي المختصر الذي يشكل جزءاً من هذه المقالة أن أوحي بأن أياً من هؤلاء 
الكتاب كان يقصد ما سأقصده أنا في الأجزاء الأخيرة حيث أصف بنية الشعر . إلا 
أنني في خلال هذه المقالة سأنطلق من افتراض أن النقاد في أوقات مختلفة قد 
استعملوا تعابيري نفسها وعنوا بها أشياء أخرى+ كما استعملوا في أحيان أده 


تعابير مختلفة وعنوا ذات ما أعنيه أو ما يقار ذلك . بتع آخر. سافترض اد 
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هناك استمرارا في مشاكل النقد؛ وأن الشخص الذي يدرس الشعر اليوم له تمام 
الحق في الاهتمام بما قاله أفلاطون عن الشعر . 

وسأبدأ بنظرية التعابير المشتركة وعلاقاتها مع أصناف الأشياء» وهذا شيء 
يمكن أن نقرأه في منطق ج . س . ميل . ولا تختلف هذه النظرية كثيرا عن النظرية 
السمانتية ( المرتبطة بالمعنى) في العصر الحاضر . كما أنها لا تختلف أيضا عن وجهة 
نظر أرسطو والقرون الوسطى . يتكلم ميل عن الكلمة والإشارة والدلالة. 
والإشارة هي بمثابة الهو » أي الشيء الفردي أو مجموعة الأشياء التي يشير إليها 
الاصطلاح . أما الدلالة فهى الصفة أو التصئيف الذي تستتتجه بالنسبة تلهيوة أو 
يسند ضمنا عند تطبيق الاصطلاح أو إطلاق الاسم . أما الفرق الرئيسي بين جميع 
الأنظمة الحديئة من وضعية ولفظية وسمانتية (مرتبط بالمعنى) وبين الأنظمة 
اللاهوتية والكلاسيكية» فهو أن القديم منها يؤكد الشبه بين الأفراد المبين بالاصطلاح 
المشترك ومن ثم كلية المعنى الحقيقي» بينما تؤكد الأنظمة الحديثة الفروق بين الأفراد 
ثم انصهارها الدائم في الزمان والمكان وبنيتها الحركية» ومن ثم تستنتج هذه الأنظمة 
أن الاصطلاحات ليست كلية تماماء بل كثيرا ما تكون اسمية مستعملة في سبيل 
راحتنا فقط أكثر مما تكون حقيقية . وهنالك اختلاف آخر في الرأي يتصل بالطريقة 
التى يرتبط الفرد بما يطبق عليه من اصطلاحات ذات دلا لات مختلمة . وهذا يعني 
أن الكتاب القدماء كانوا يؤمنون بأن هناك إجابة واحدة صحيحة جوهرية عن سؤال 
ماهو ؟ أما الكتاب المحدثون فهم يقبلون إجابات عديدة تبعا للتصنيف غير المحدود 
الذي يمكن أن يخضع له الفرد . والكتاب القدامى يتكلمون على الجوهر الملائم 
أو ماهية الفردء وهذه صفة يدل عليها في بعض الأحيان اسم الصنف الذي ينطبق 
على الفرد بشكل عام؛ فالمقعد مقعدء وهو مقعد جوهريا . . آما عرضيا فهر شيء 
خشبي ثقيل أو شيء يصنعه النجار. ويلاحظ أرسطو أننا عندما نسأل ماهر 
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فإننا لا نجيب بأنه «أبيض؛ أو «ساخن» أو «طوله ثلائة أذرع؛ بل نقول هو 
«إنسان» أو «إله) . 

وهذا الرأى هو عاد لا نكاد نستطيع تجنبها في أفكارنا اليومية؛ خاصة عندما 
نفكر بكائنات حية أو أعمال فنية صنعناها بأنفسنا أو صنعها زملاؤنا لمقصد ما . إننا 
نعتقد أن الإجابة عن سؤال ما هو بالمقعد هي إجابة كافية ؛ بينما تعتبر الإجابة بأنه 
مجموعة من العصي المدهونة باللون الأخضر انفراداً بالرأي . . أما السبب في ذلك 
نهو سؤال يجب أن نعالجه في بحثنا بنية الكلية العينية بالرغم من أننا نود تجنب 
مشكلة «الماهية) الميتافيزيقية . 

5-5-5 

وسواء اعتقدنا أم لم نعتقد بوجود الأشياء الكلية» فإننا نرى في النقد الأدبي 
إلحاح النظرية القائلة بأن الشعر يقدم لنا ما هو عيني وكلي» أو ما هو فردي وكلي؛ 
أو شيئا عاما وخاصا إلى حد كبير وبطريقة غريبة معينة . وهذه العقيدة متضمنة في 
قولين لأرسطوء الأول هو أن الشعر يحاكي العمل » والثاني أن الشعر يميل إلى 
التعبير عن الشيء الكلي . ونجد هذه العقيدة أيضاً متضمنة في آراء بلوتينس في نهاية 
العصر الكلاسيكي» إذ هو يعكس في آخر ما كتبه عن الجمال» اعتراض أفلاطون 
القائل إن الفن لا يعرف الحقيقة النهاتية لللأشكال . وينتهي بلوتينس إلى أن الفنان 
يتخذ طريقا جانبية محصولها النتاج الطبيعي الأقل شأنا لروح العالم؛ ويصل 
بواسطتها مباشرة إلى الأشكال الرابطة خلفها («في الذكاء الإلهي» وثمة ترجمة 
أخرى للنظرية الكلاسيكية تشابه نظرية ية بلوتينس ونجمدها في التعبير اللاهوتي 
«الشكل البهي» . 

أما سرد شيشرون للطريقة التي رسم بها زوكسيس 15<ناء7 «هيلين» مثاليه » 
من بين أجمل حمس عذارى في كروتونا » فهو تطور نموذجي لنظرية أرسطو الأفل 


ام 





صوفية» والتى هي عمليا النظرية الكلاسيكية الجديدة التي نجدها في كتاب فن 
«الرسم» للكاتب دي فريز نوي»؛ وفي كإنابات جونسول وخاصة في فقرة التوليب 
فى «راسيلاس» ثم في «كسالى» رينولدز و«أحاديثه» أن عمل الفنان ليس في تعداد 
خطوط القوليبة أوعرض الأثبياء الفردية بل في تقديم النوع . ؤييين لنا «كانثة 
الشىء ذاته بطريقة أشد تعقيذا: وذلك عندما يخبرنا كيف يبني الخيال «الفكرة 
الجمالية السوية» . 

(إنها صورة للجنس البشري بكامله إذ تطفو من بين جميع البصائر الفردية 
المختلفة فتأخذها الطبيعة كنموذج أعلى في إنتاجها لذلك النوع بالذات ٠‏ ولا كم 
الوصول إليها كليآً في أي حالة فردية» . 


أما قول هيجل فهو كما يلي : 
«إن وظيفة الفن ليست إدراكاً حسياً لشيء حسي فقط» بل هى حسية 


إننا نجد أن المظهر الفني» إذا ما قارناه مع مظهر الوجود الحسي المباشر 
أو الرواية التاريخية» يتمتع بميزة تشير إلى ما وراء الذات وتقودنا إلى شيء روحي 
تعرضه لعين خيالنا. . . وأنه لأصعب على العقل أن يخترق قشرة الطبيعة اليابسة 
والعالم المألرف كي يصل إلى الفكرة من أن يفعل ذلك بالنسبة للنتاج الفني» . 

ويقول كولردج إن تفوق شكسبير يكمن في «وحدة الكلي والخاص ثم 
تداخلهما» وهكذا نجد فكرة «الكلية العينية» معبرا عنها بشكل أو بآخر في علم 
الجمال الميتافيزيقي للقرنين الثامن عشر والتاسع عشر . 

أما الأمر الأكثر جدارة بالملاحظة فهو أن هذه العقيدة لا تزال موجودة في 
جهات معينة في الوقت الحاضر . يكتب عالم سمانتي داهية كبروفيسور موريس 
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قائلاً (إنناء في سبيل إدراكنا معاني الصور مضع عيدنا عتبارات مباشرة 
58 مباشرة لخواص معينة» ثم «إن القانون السمانتي لاستعمال الصور هو أنها 

شير إلى تلك الأشياء التي تشترك معها في الخصائص؛ أد الى ذلك الذي مر 

«إن الفن بالمعنى الذي أطلبه» هو انتقاء تنتظم فيه الحقائق العينية بشكل يلفت 
النظر إلى قسم معينة ت: تتحقق بواسطته . 

نريد الحقيقة العينية ونوراً عالياً يلقي ضوءا على كل ما يتعلق بقيمتها». 

إن الحقائق العينية مجسد بطريقة خاصة ناحية أو قيمة معينة فيها ثم تلفت 
الانتباه إليها ونحن ندعوها بالكلية . ونستطيع أن نجد في كتابات الناقد الأدبي السبد 
جون كراورانسوم» شكلا أكثر إتقانا لهذه العقيدة» ومحاولة أكيدة لتوضيح 
التناقض المتضمة فيها : فهو يتكلم عن حجة القصيدة, وهي الناحية الكلية فيها؛ ثم 
النسيج أو السياق المحلي وهو عيني لا يؤخذ به . أما السيد آلان تيت فهو ناقد أدبي 
آخر يعالج المصطلحات المنطقية ١الامتداد»‏ و «القصد» ثم يتوصل إلى فكرة «التوترا 
في الشعر . و «الامتدادا كما يستعمله علماء المنطق هو المجال الفردي الذي يشار 
إليه باصطلاح «(الإشارة»), أها «المقصد) فهو مجموعة الصفات المدلول عليها؛ وفي 
الاستعمال العادي أو المنطقي لهذه الاصطلاحات, نحد أن الامتداد والقصد على 
غلاقة عكسية: ٠‏ فكلما كان الأول واسعاً كان الثاني أكثر ضحالة . والقصيدة» كما 
را لسبد نات وكم أشرح فول أن؛ هي تركيب لفظي يتمتع بطريقة شاف بان 


و2 ساو جسميع هله النظرياات مين «ال, م || بة» فى تشديدها على 
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المساينة . إن الشعر والتصوير بالنسبة لدي فريزنوي وجونسون ورينولدز يعبران عما 
هو كلي. وكلما قل كلامنا عن الأشياء الخاصة كان ذلك أفضبل . هذه هي النظرية 
الكلاسيكية الجديدة» ونحن نجدها موضحة في «مقالة بوب عن الانسان' أو في 
١المتجولون»‏ لجونسون حيث أنها تحوي أفكارا أخلاقية عامة متعلقة «ابالطبيعة» وهذه 
الأفكار هي بمثابة «النور الواحد الواضح الذي هو ثابت وكلي» '''. 

أما النظرية المضادة» وهي الرومانتيكية» فقد عبر عنها جوزيف وارتود في 
«مقالته عن بوب» التي تلت «راسيلاس» لجونسون بعد بضع سنين : 

(إن ما يميز الشعر عن التاريخ بشكل أساسي هو التعداد الدقيق اللخاص 
لظروف اخترناها بحكمة؛ ولذا فإن هذا التعداد يجعل الشعر تمثيلا أقرب وأشد 
إخلاصاً للطبيعة من الغاني؛ , 


أما تعليق بليك الجانبي عن رينولدز فكان ما يلي : «لقد استؤجر هذا الرجل 
ليسحق المن». إن «التعميم عنوان البلاهة والتتخصيص هو الميزة الوحيدة للجدارة» 
إذ إن المعرفة العامة هي ما يمتلكه البلهاء فقط» . «(إذا ضحيت بالأجزاء فما الذي 
يجري للكل»؟إن الخط بين مقالة وارتون و «علم الجمال» لكروس مستقيم واضح» 
وكذلك الحال بين وصف الأزهار الدقيق لتومسون وبين العمل الفردي الذي يقوم 
على التعبير الحدسي» وندعوه بالفن» ويكون المفهوم أو العمومية هما المضادان 


)١(‏ إننا على الأقل نجد أفكارا عامة بقدر الإمكان . وقد برهنت فى مجال آخر في «أسلوب صامويل 

جونسون فى العثر أن جونسون كان الوحيد من الكلاسيكيين الجدد الذي استطاع أن يقترب من نوع من 
الكتابة الى صوفة قى النظرية: ولهذا السبب تعاني فامتججولون؛ من الناحية الفنية. وأما يودبه؛ اللي م 
من الكلاسيكيين الجدد أيضا ؛ فيعنى في «اغتصاب خصلة الشعر» بأمور خاصة كأي شاعر رومانتيكي 
مع وجود الاخمتلاف في اختيار هذه الأمور» كما يصفد 
العواصف بل حول أقداح الشاي. إن جميع الشعر العظيم يتشابه في اعتباره 
توازنا بينهما. 


هالت شعره فيقولإنه لا يدور خول 


للعيني والكلي ويشكل 
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له أو عدواه. ويمكن عقد مقارنة بين وجهتي النظر هاتين؛ وهما وجهتان يمكن أن 
بحملهما شخصان مختلفان عن الآثار الفنية ذاتها بشكل يلفت النظرء في الفقرتين 
التاليتين عن الشخصية الوهمية ؛ الفقرة الواحدة قول مشهور ججونسون والأخرى 
للفيلسوف هنري برجسول . 

«إن شخصيات شكسبير لا تتغير تبعا لعادات أماكن معينة لا تمارسها بقية 
أنحاء العالم » كما لا تؤثر عليها دراسات أو مهن شاذة لا يعمل بها إلا عدد قليل. 
أو أساليب سريعة الزوال أو أفكار مؤقتة. إنها سليلة حقيقية للبشرية العامة. 
سيزودنا بها العالم دائماًء وستعثر عليها الملاحظة باستمرار. وأشخاصه يتكلمون 
ويتصرفون متأثرين بتلك الانفعالات العاطفية العامة والمبادىء التي تحرك العمول 
جميعهاء وتجعل نظام الحياة بأجمعه لا يكف عن الحركة . وغالبا ما تكون 
الشخصية في كتابات غيره من الشعراء مجرد فرد من الأفرادء إلا أنها عند 
شكسبير عادة نوع" . 

اوهكذا يتبين لنا أن الفن يهدف دائما إلى ما هو فردي . وما يثبته الفنان على 
لوحة تصويره هو شيء رآه في بقعة معينة وفي يوم معين وفي ساعة معينة وبلون لن 
يراه مرة ثانية . وما ينشده الشاعر هو تعبير عن مزاج معين كان له وحده» ولن يعود 
ثانية . . . وليس هنالك أكثر فردية من شخصية هملت . وبالرغم من شبهه برجال 
اخرين في بعض النواحيء إلا أن هذه النواحي ليست هى مصدر اهتمامنا به 100 

لقد حاول أكثر النقاد قدما وأحدثهم كذلك أن يمسك الطر فين معاء إذ 
لايستطيع أحد الطرفين أن يقدم رواية جيدة عن الفن» وكل منهما على حدة يقودك 
خارج الفن. إن نظرية اتتخصص تؤدي إلى الفردية والأصالة؛ (وإدوارد يون كاذ 
ليوب . كما أنها تؤدي أيضا إك 
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إبراز الخصائص المردية والالتباس وسيكولوجية المؤلف؛ ولبست هذه الأمور من 
عمل الفن وليست مقياساً للحكم . أما نظرية «الكلبة»؛ كما تبدو عند جونسون 
ورينولدزء فهي تؤدي إلى الابتذال وإلى مقياس من الموضوعية المادية؛ كالتوليبة 
العادية اتوسطة» والشكل البشري المتوسط وأي نوع من الوسط . 

- 


«التمثيل العادل للطبيعة الشاملة»: هذا ما قاله جونسون . ومن الحدير 
بالملاحظة أن المقصود نوعان من الشمول كما هو الحال بالنسبة لنظرية الشمول عند 
الكلاسيكين الجدد» شمول المنطق أو التصتيف اهو أكثر شمو لآ مقابل عا هبو أكثر 
اختتصاصاء أي ما نسميه بالشمول «الماهوي»؛ وشمول الإخلاص الحرفي للطبيعة 
أي الشمول «الوجودي». وتفترض النظرية الكلاسيكية الجديدة انطباق هاتين 
الباهيين من الشموكل.. وغالبا ما يفعلاق ذنفه إلا أن هذا الأ ليس ضروويا. 
«فالبقرة الأرجوانية» من حيث الاصطلاح والفكرة» أكثر شمولاً من «البقرة الحمراء 
القاقة ذات الشرث المكسور 9 إللآ أن الدازية أكثر شعولا أو ضدقاً من حييث تمغيلها 
للطبيعة. إن لدينا باختصار » الواقعية والوهم. ولدينا في كل منهما درجات 
مختلفة من الخاص والعام» لدينا مثلا «صحيفة العام الذي ظهر فيه الطاعون» ثم 
«المتجولون» و«رحلات جليفر'» و«راسيلاس» . إن كون وجود تقلبات الدهر 
وأسباب الخيبة في التجربة الانسانية» وهي حوادث مألوفة في «المتجولون» أكثر من 
وجود الطاعون في لندن. وكذلك كون وجود البقر الأحمر القاتم أكثر من وجود 
البقر ذي القرون المكسورة, مما يرينا أن ازدياد درجة الشمول الماهوي تتضمن ازديادا 
في درجة الشمول الوجوديء إلا أن الفكرة الأكثر واقعية هي فكرة «الوجود» . 

والمشكلة هي كيف يكن لأثر أدبي أن يكون أكثر فردية أو أكثر شمولاً من 
غيره من أنواع الكتابة. أو كيف يستطييع الجمع بين الفردي والكلي أكثر من غيره 
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من الأنواع. إن كل وصف مباشر موضوع في كلمات كما في 1مخزث حوب 
أحسر عرسرك عو مهي وهذه هي طبيعة الكلمات . إنها لا تنقل اشياء فردية بل 
تعميمات على درجة قليلة أو كثيرة من التتخصص» ولذا فجونسون على صواب . 
إلا أننا يجب أن نسأله عن درجة التعميم اللفظي التي تشكل الفن ؛ وفيما إذا كالث 
«التوليية» تعميماً أفضل وأهم من «التوليبة ذات الخطوط العشرة» وفيها إذا كان 
«الجمال» فى الواقع تعميماً أشد تأثيراً من ١‏ التوليبة». ونحن لا نستطيع من ناحية 
أخرى أن نكر أن التوليب في الشعر أكثر بكثير من الجمال المجرد الخالص» وهكذا 
فإن برجسون على صواب أيضاً . إلا أننا يجب أن نسأله بدوره عن درجة التخصص 
فى الوصف اللفظي التي تشكل المن . ولن يستطيع أبدا أن يدعي وجود تخصص 
أو قردية كاملة لأي شيء ستى لهجلت . 

ولو استطاع ذلك» ولو استطعنا أن ننظر إلى أثر أدبي كقطعة فنية» أو كعمل 
مادي مجردء لعاد التناقض من الاتجاه المعاكس وواجه دارس الأمور الكلية بقوة 
أشد كما يحدث لأصحاب النظريات في الفن التخطيطي . وإذا كانت صورة 
رينولدز «طور البراءة» تقدم لنا نوعاً من الأنواع أو شيئا كلياً فما هو هذا النوع الذي 
تعرضه؟ إنها لا تقدم ماهية أرسطوطالية كالإنسان أو «الإنسانية» حتى ولا نوعا من 
الكائنات أكثر اختصاصا «كالأنوثة» مثلاء» إذ لو فعلت ذلك لمثلت الكلية ذاتها التي 
بجدها في صورة رينولدز عن السيدة سيدونز في «عروس التراجيديا»» وتغدر 
عندئذ الاختلافات جميعها بين «طور البراءة» و «عروس التراجيديا» غير مجدية من 
ناحية جمالية . هل تقدم الصورة إذا فتوة البنات أو فتوة البنات عاريات القدمين في 
ثوب أبيض على أرضية مظلمة؟ إن الأمور الثلاثة هذه كلية قانونياً بالرغم من 
امحيمب مبايات مؤقتة للتعبير عن اثنين منهاء والصورة إذا تقدم الأمور الثلانه 
بأجمعهاء أو هل العنوان هو الذي يخبرنا عن نوع الكلية الذي تقدمه الصورة؟ وهل 
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تعر ف هذه الكلية دون عنوان يا ترى؟ ويغدو السؤال كالتالي: ما الذي يتطلبه الآثر 
الفني الفردي حتى نعزو إليه حقيقة كلية معينة ليس غير ؟ 
يمكننا أن نقول إننا نجد الجواب بالنسبة للشعر في قوة التعميم الوجودة في 

الكلمات والتى ذكرثاها سابقاء ثم نستمر مقررين أن ما يميز الشعر عن الخنطاب 
العلمي أو المنطقي هو درجة من العينية في التفصيلات الوصفية التي لا تتعاق 
بالملوضوع, وهذا عملياً ما يقوله السيد رانسوم في مذهبه عن الحجة والأمور غير 
اللائمة موضعيا. إلا أن هذا المذهب له علاقة مريبة بنظرية قديمة فقدت اعتبارها 
الآن كلياً وهي الاستعارة الزخرفية . يقول السيد رانسوم إن الحجة هي المعنى النثري 
أو العلمي وما تشترك به القصيدة مع غيرها من أنواع الكتابة» أما اللأمور غير الملائمة 
فهي نسيج من العينية لا يضيف شيئاً إلى الحجة إلا أنها ممتعة ونفيسة في حد ذاتها أو 
عجلة استعارة يركبها الانسان دون اهتمام بالمكان الذي تجري فيه سواء كان في 
البلدة أو خارجهاء إذ ما يهم هو الركوب فقط . وهكذا نجد أن السيد رانسوم يغذي 
هذ المجة ويصقلهاء ويعلق فى صبقدة أرق قائلا إن الشاعر يبحق عبن 
«الملاءمة» في تعابيره الخاصة. ويعني السيد رانسوم بالملاءمة «ما يتشكل من إشارة 
هذه التعابير إلى اختصاص يتعلق بالغرض المنطقي»» ويصعب فهم الاختلاف بين 
«الملاءمة» و«اللياقة» في سياف كهذاء فاللياقة منطق . والواقع أن الإيضاح العيني 
بأجمعه فيه شيء من عدم اللياقة . إن سقوط التفاحة عن الشجرة يوضح قانون 
الحاذبية» إلا أن التفاحة والشجرة غير واردتين بالنسبة لنظرية الجاذبية الخالصة. 
وما حدث في القصيدة هو أننا أكسبنا التفاحة والشجرة لباقة أكثر من المعتاد . 


إنني أود أن أقترح نظرية كهذه. لا كنظرية جونسون ورينولدز أو وارتون 
وبرجسون أو نظرية السيد رانسوم» وليست هذه النظرية ابتكار جديدا؛ بل هي 
موجودة ضمناً في تحاليل شعرية وتفاسير حديثة للسيد إمبسون مثلا » أو السيد تبثت 


وم النقد م-5/8 


أو بلاكمور أو بروكس أو ر. ب . وارين. وإذا لم يكن الأثر الأدبي أكثر فردية 
أو كلية من غيره من أنواع الكتابة» فربما يكون ذا معنى فردي أو معقد له علاقة 
خاصة بعالم الكليات. وقد قام رسكن بتعليقات ثاقبة بالنسبة لهذا الموضوع في 
فصل من كتابه (مصورو العصر الحديث)» . وقد أهمل هذا الكتاب اليوم بسبب 
احتوائه على عنصر ممجوج يدعوه ب «العاطفة السامية». يقول رسكن في نقده 
للوحة رينولدز «العاطلون» إن الشعر لا يتميز من التاريخ بحذفه للتفاصيل أو حتى 
بمجرد إضافة تفاصيل «فليس تكاثر التفاصيل هو ما يشكل التاريخ بل يجب أن 
يكون هنالك شىء فى طبيعة هذه التفاصيل بحد ذاتهاء أو في طريقة استعمالها ئها 
بضفى عليها قوة شعريةة؛ ونضيف قائلين إن طبيعة هذه التفاصيل هي: كما 
نفترضها من خلال علاقة بعضها مع البعض الآخرء علاقة يمكن تسميتها بأسلوب 
استعمال هذه التفاصيل . ولا تتكون الصفة الشعرية لهذه التفاصيل مما تقوله مباشرة 
وصراحة [كأن نعتبر مثلا الورد وضوء القمر كلمات شعرية] بل فيما تريه هذه 
التفاصيل ضمناً عن طريق تنظيمها . 
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ترتبط مشكلة العيني والكلي في الفن ارتباطاً وثيقاً بالوحدة. والوحدة في 
الآثار الفنية بدورها لا يمكن فهمها إلا في تعابير من الوحدة في عالم الطبيعة. 
ويؤخذ هذا الرأي على أنه مفروغ منه في معظم الأحيان. وسأغامر بإملال القارىء 
وأقدم بعض التعميمات الابيستيمولوجية والأنطولوجية ”'': إذا لم يكن العالم 
الذي هو أمام إبصارنا وحواسنا الأخرى مستمرا بالمعنى الأفلاطونى كسالسلة كاملة 
من الكينونة بما فيها من بقرات أرجوانية» فإنه مستمر بالمعنى الذى تكون فيه 
الأجزاء أو الأشياء أو الوحدات مضغوطة بمحاذاة بعضها بعضاً. وليست هناك 


)١(‏ علم الوجود. 
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فراغات تفصل بين الأشياء . إننا نحن الذين نفصل بين الوحدات بعقولنا ونراها 
كذلك بها. وبالرغم من أن التجانس والانفصال هما مقياسنا بشكل جزئي (فالماس 
من الطين, والرأس من الجسد وبعض ض أجزاء الذرة من أجزائها الأخرى) إلا أننا بجد 
لأنفسنا في تلاقي الأشياء بشكل مستمر وتداخل بعضها في بعض معيارا آخر هو 
التغاير المنظم ؛ سواء في الأعمال الإنسانية أو : في التراكيب الكيماوية. أو في 
الكائنات الحية» وهذا مقياس من الوحدة أشد عمقاً . 

ولو استطاع إنسان أن يأتي من العدم إلى أرضنا ومناظرنا المعروفة المألوفة» ثم 
ابتدأ في تصنيف الأشياء » حاصراً في دقائق قليلة تجربة طفل في سنواته الأولى . 
فإنه ريما يفصل بين ا متحرك والثابت في بادىء الأمر » فيضع في القسم الأول 
االحيوانات والطيور والأنهار والآوراق التي تطيرها الرياح ثم المراشات والاات 
الحصادء ويضع في القسم الثاني الأشجار والصخور والحواجز والهضاب 
والبيوتء إلا أنه بعد تفحص أكثر دقة سيجد ثغرات أونطولوجية عظيمة بين 
الصخور والأشجار وبين الفراشات والأوراق الطائرة» وسيجد في الوقت ذاته 
أوجه شبه بين الصخور والأنهار» والأشجار والفراشات والبيوت والات الحصاد 
صفات مشتركة أشد عمقاً وتعقيدا من الحركة والسكون» وسيعيد من ثم تصنيفها 
من مخلديك . 

إن ما يجعلنا نستعمل ضمير غير العاقل للآلة الكاتبة ليس ليونتها أو قابليتها 
للنقل على المكنب بل هو تركيبها. إن تركيبها وموضعها بجائب التلفون والمصباح 
يجعلاننا نشير إليها بضمير غير العاقل» ولو أنها بنيت بطريقة تجعلنا نفحص قيمتها 
بشكل مباشر » ونرى فائدتها شرق من خخلالهاء لكان هناك احتما' مير في 
اعتبارها أثرا فنياء فالفنان . كما يقال لناء يضع إطارا حول الصورة أو قاعدة نحت 
التمثال ليذكرنا أنهما منفصلان عناء وأننا يجب أن نعتبرهما دالين على نفسيهما . 
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على مابشابههما . ولو وضعنا قطعة من المضمل الأسود أسفل آله الكاب: 
العلاقة بين الفن والتصميم الصناعي . 


لم 


رلاحظ بن جونسون» وفي ذهنه الأدب» «أن الشيء الواحد يمكن اعتباره من 
زَاويتين » فإما أن يعتبر كشىيء منفصل مستقل بذاته» أو مركب من عندة أجزاء تشكله 
أثناء تموها وصنعها». والأثر الفنى الأدبي هو تفاصيل معقدة» أو صناعة» إذا سمح 
لنا باستعمال المجاز لغرض لفظي» إذ هو مركب من القيم الإنسانية المعقدة التي لا 
يمكن تفسيرها إلا بفهمها. وهى معقدة إلى درجة تبدو فيها فردية إلى حد كبير» أي 
عينية كلية في آن واحد . وقد اعتدنا أن نسمع بأن ما يجعل شخصيات الرواية أو 
المسرح تتدفق بالحيوية هو امتلاء أو استدارة معينة» وأن الشخصية لها جوانب 
متعددة. وإليك مايقوله ى . م . فورستر فى هذا الصدد . 

امكتنا تقسيم الشعخصيات إلى سظحية ومستديرةء وكائت الشخضيات 
لسطحية تدعى «أخلاطاً جسدية» في القرن السابع عشرء كما كانت تدعى أحيانا 
طبقات وأحيانا أخرى كاريكاتوريا. وهي نبنى » فى أخلص أشكالهاء حول 
فكرة أو صفة واحدة. أما عندما يوجد أكثر من عامل واحد فيها فإننا نحصل على 
بداية الميل نحو الاستدارة. والشخصية السطحية حقا يمكن التعبير عنها بجملة 
واحدة «لن أهجر السيد ميكوبر”' أبدا » 


أما إذا كانت الشخصية مستديرة وليست سطحية. فإن صفاتها العديدة 
تنسجم وتتحد . وإذا حدث ذلك نكون قد اخترنا هذه الصفات تبعاً لمدأء تماما كما 





(1)إحدى شخصيات تشارلز ديكتر الهزلية في روابته قداقيد كوير قيلد» . 
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تخثار صفات الشخصية السطهية. ولا مكن أن يكون الاختلاف بين 
الشخصيةالمستديرة والسطهية مجره اغقلاف غددىء أو ثائها عن عدة أكبر من 
الأمثلة توضح المبدأ السائد في الشخصية المستديرة . ويجب أن نفترض ما هو أكثر 
من ذلك. أي وجود علاقة معينة متداخلة بين صفات الشخصية المستديرة . إن بوبا 
ديل”'' مثال على الجندي الفخور وهو «خلط جسدي» سطحي يقسم ابقدم فرعون) 
ويدخن ويستدين النقود من صاحبة البيت» ثم تجده على مقعد في ثيابه الكاملة وهو 
يعاني من الخمر » كما يفاخر ببراعته في حصار ستريجونيوم» ثم يضرب «كوب') 
وهو سقاء فقير » وهكذا. . ومن الممكن من حيث العدد أن يتمتع بمجموعة صفات 
تعادل ما يتمتع به فولستاف 7“ الذي هو واحد من أكثر الشخصيات حيوية . إلا أن 
أحد الاختلافات بين فولستاف وبوباديل هو أن ما يقوله فولستاف مضحك. 
أما ما يقوله بوباديل فليس كذلك. وإذا قورن بوباديل بفولستاف فإن بوباديل» بليد 
أضحوكة ولا يشعر بذلك. أما فولستاف فيتمتع بحيوية الشعورء وأعظم صفاته 
تعقيداً هي نوع من التهيب . ولقد استطاع مورجان أن يكرس كتابا كاملا يبرهن فيه 
على أن فولستاف لم يكن جباناء وقد برهن البروفسور ويلسون منذ عهد قريب 
على أن فولستاف قد أظهر في «جاد سهيل» «جميع الأعراض المألوفة في مرض 
الجبن»» إلا أنه في الوقت ذاته استطاع أن يقنع الجمهور بأنه "لم يفقد رباطة جأشه 
لحظة واحدة ». وكذلك يستطيع الإنسان أن يتصور أن فولستاف في مشهد الفرار 
في جاد سهيل» يعرف أن مهاجميه هما الأمير وبوينز. وكل هذا الذي ذكر يري أن 
ئمة نو عا من التداخل بين قات ف ولستاف. مح بن وسرعة يديهة وفجور وغطرسة 
يجعلها تشكل بطريقة معينة انسجاماً عضوياً؛ فهو شخصية مستديرة» لا بمعنى أنه 





() شح شخصية هزلية فى مسرحية لبن جونسون . 
(5)شخصية هزلية من شخصضيات شكسمسيرئرة فى كل فين مسر 
المرحات» . 


حية «هنئري الرابع» و «نساء وندسور 
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3 - وقد أغرت هذه النقطة بعض النقاد بالتكلم عن شخصية مستديرة - 
أو فعض النسيومة من الفا أكبر وأكثر امتلاء من بوباديل أو رالف' أروسشر 
دويسترء ولكن بمعنى أن صفاته تشكل دورة واتصساآلا . إن الجوهر الرئيسي 
لشخصية فولستاف هو نوع من الشعور بالذات» وهذه خاصة إنسانية رفيعة, ثم 
السرور بهذا الشعور. وبدلاً من أن يبسط هذا الجوهر من صفات الشخصية فإنه 
يعطي كلاً منها وظيفة خاصة في المجموع ويمنحها قيمة مزدوجة أو منعكسة. 
وفولستاف أو كليوباترة ذات الشخصية الشاعرة بذاتها «الللامحدودة التنوع1, 
كليات عينية ليس لها أسماء نوعية» بل أسماء خاصة . وبالرغم من ذلك فهي 
مركبات ذات تنوع ومركزية في غاية الدقة بحيث تتطلب كل منها تفسيرا معيناء لا 
يستطيع أحد أن يسميه» في ساحة القيم الإنسانية . إنهم أفراد ذوو أنوار ساطعة . 
إن الشخصية هي نوع معين من الكليات العينية» وثمة أنواع أخرى كثيرة رب 
تعادل في عددها الاصطلاحات الرئيسية في النقد . وأعتقد أنه باستطاعتنا تعلمها 
عن طريق فحصنا للمجاز» وهو البنية التي يتميز بها الشعر المركز أكثر ما يتميز . 
وقد قال شيلي إن لغة الشعراء «مجازية بشكل حيوي : أي إنها تعين العلاقات غير 
المفهومة سابقا بين الأشياء وتخلد فهمها». وقد تحدث ورد سورث عن قوى الخيال 
في التجريد والتعديل. وقال أرسطو أيضاً منذ أمد طويل إن أعظم الأشياء هو 
استعمال المجازء إذ إن ذلك يعني رؤية أوجه الشبه . و حتى أبسط أشكال الاستعارة 
والتشبيه #حبيبتي كالوردة؛ كالوردة الحمراء» تقدم لنا نوعاً من التجريد خاصاً 
ومبدعا وعينياء إذ إننا جد وراء الاستعارة تشابها بين نوعين» ومن ثم ينتج لدينا نوع 
ثالث عام قد يعبر ثغرة واسعة في نموذج الأشياء الحقيقية» ولكنه بالرغم من ذلك 





)١(‏ بطل مسرحية رالف رويستر دويستر للكاتب الإنكليزي نيكولاس أودال. وتعتبر أول ملهاة إنكليزية 
كاملة . وقد كتبت في منتصف القرن السادس عشر . 


رةه 


يكون نوعاً صحيحاً حرفياً . ولم يعط هذ الصنف اسما وسيبقى دون اسم. ولن 
يفهم إلا عن طريق المجاز » فهو فكرة جديدة ليس لها تعبير آخر . وعندما اكتشف 
كيتس هوميروس كان كمسافر في مناطق الذهب أو كعالم فلكي يكتشف كوكبا. 
أو كان أشبه بكورتيز وهو يحدق في المحيط الهادي. إن عنوان القصيدة «النظرة 
الأولى إلى هوميروس عن طريق تشابمان» لا يقدم لنا موضوع الشعر فحسب . بل 
هو عضو رابع من المجاز الرئيسي . والموضوع الحقيقي للقصيدة . هو فكرة؛ أو نوع 
معين من روعة الاكتشاف . وليس لهذه الفكرة اسم أو وصف آخر » ليس إلا أربعة 
أطراف من المجاز تشير إلى مركز نموذجهاء ويبدو أن هدف القصيدة يقع خارج كل 
من الآداة والمضمون . 
ولتأخذ مثالا أكثر تعقيذاء هو قصيدة «الحصادة الوحيدة» لوردسورث . إل 
لها البناء الأساسي المجازي ذاته. فالفتاة تحصد وتغني وحدهاء وهناك بعد ذاك 
صورة الطائرين: طائر في الويح الهموجاء في الصحارى العربية ليلاء وطائر 
الوقواق فى جزر الهيبريدز. وهذه الأشكال الثلاثة تؤدي وظيفة التوازي أو المجاز 
فى إبراز فكرة الشعور بالوحدة والبعد ثم سحر الغناء الغامض . إلا أن هنالك دلالة 
أخرى ذات أبعاد ثلاثة. وهذه الدلالة تكمن في وجود طائر واححد في البحر 
الشمالي وطائر آخر في الصحارى الجنوبية وهله الحقيقة لست جزءا من المقارتة 
بين الطيور والفتاة . فإذا اجتزنا صعيد منطق المجاز نجد ضمنا أن الفتاة والطائرين 
يحون بامتداد فضائي. وبكلية واتصال عالمي . وتعزز من هذا التأثير تفاصيل 
أخرى فى القصيدة, مثل تدفق الوادي العميق؛ وغموض أغنية «ارس»» وحمل 
الأغيةبهبدا ني قب شاد للمنظر.., المواضيع الماضية والمستقبلة التي ربما كانت 
لفتاة تغنيها . وهكذا فقد خلقت لدينا فكرة رئيسية مشتملة على الاتصال وتوارد 
لخواطر في المزلة: وروح العالم الواسع نيش بالمستقبل وهي تلم بالأمور 
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القادمة. ولا تتكون هذه الفكرة كليا بطريقة ميتافيزيقية نتيجة المجاز امك نيطقي 
ال ل يكلك حن أربي داعي الألتكار. أكثر تم 


تج عن 


ولتأخذ مثلا ثالئاً» إذ إن البناء المجازي يظهر في مواضع يقل احتمال رؤيني 
بوضوح كما في الأقاصيص الشعرية مثلاً» حيث , يستتر المجاز ضمنياً في الخطوط 
القصضية الأكثر وضيوسها. . ويكتب السيد ماكس ايستمان قائلا «إن بإمكاني تقديم 
أمئلة على اللغة الموزونة غير المجازية» ومن ذلك على سبيل المثال جزء كبير من 
الترانيم نيم المألوفة التي لا يستطيع أحد إنكار شاعريتها» إلا أنني أعتقد أن أفضل 
القصائد القصصية يمكن تحليلها كمجاز دون أن يكون لها مضمون يعبر عنها : 
أو كرموز تتكلم عن نفسها . و «السيدة الجميلة القاسية» مثلاً » إذا سمح لنا ببحث 
ترنيمة أدبية » تتحدث عن فارس , هو رجل أعمال بالمهنة إلا أنه حساس كالزنبقة 
والوردة. وتتحدث أيضاً » عن سيدة من الجن لها عيون برية همجية . أما على 
الصعيد الأكثر تجردا فالترنئيمة تنحدث عن ضياع الذات فى إغراء 


غامض من 
المحمال» سسمواء كان ذلك حمال امرأة 


أم شعر أم خشخاش», وهي تنشد رحيلا عن 
السوية العملية لا رجعة منه (مخزن السنجاب ممتلىء). ثم تغنى عن العزلة الذابلة 

بعد النشوة . وكل قارىء يعاني هذه القصيدة ة على صعيد تجربته الخاص أو قد يعانيها 
ال سويت . والقصيدة القصصية الجيدة أشبه بالحجر الذي نقذف به في 


بركة ماء. فهو ينطلق في عقولنا على شكل دوائر متزايدة في الاتساع متحدة امرك 
نحدث نتيجة لبنية القصة . 


١على‏ القصيدة أن توجد لا أن تعطي معنى) . وتلك حكمة يجي أن نستشهد 
بها في كل مقالة عن الشعر واشاكر الا ؤكد قينا ولا فهر ايكاب . ولقد 
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الصحيح فالافضل أن نقول «أن يكون الشيء مركباً قط ومكوناً وحدة» . إن كل 
فصيدة جيدة هي فصيدة مركبة» ويمكن البرهنة على ذلك عن طريق التحليل 
البلاغي . . والوحدة الفنية الناتجة عن صفة التعقيد الموجودة في القصيدة. ودون ذلك 
يكنها أن تتمتع بوحدة حجر رصف الطرق بدلاً من أن تتمتع بوحدة آلة كاتبة مثلاً. 
إن قصيدة لإدجارجست"(' تنشر تنشر في صحيفة » لا تتمتع بوحدة متغايرة كهذه. وبذا 
فإنها تفتقر مر إلى الوحدة بمعناها الفني . وهذه هي الحقيقة التى عبر عنها أرسطو عندما 
قال إن الجمال الأونطولوجي يعتمد على وحدة : في التنويع. وكذلك عبر عنها 


كولردج في قوله : (إذا تأملنا الشيء ء الجميل في جوهره. أي من حيث النوع وليس 
الدرجة قإن الأشياء التي نراها عديدة ة تصبح ضمنه واحدة» . 


يمول كروس إن الفارق بين الفن وغيره من ألوان الحدس هو فارق عددي» 
أي يعتمد على درجة تعقيد هذا الحدس . وجيب عن هذا بأن الفارق يكون عددياً إذا 
اعتبرنا الفن كحدس فقط, كما أن درجة التعقيد لا تجعل الفن أكثر التصاقاً بالحدس 
من غيره» إذا كان حدساء بل تجعله فنا. والتعقيد العينى الموحد هو بالذات الفارق 
البنائي المخاص بين الفن وغيره من أشكال المعرفة. أما اعتراض الناقد الكروسي 
على الفكرة القائلة بأن الفن يشمل أفكاراً فهي أن الفنان لا يهتم بالفكرة» وأن الناقد 
هو الذي د خترعها ويفرضها فرضا. وهكذا فالسيدة ى . ر . دودز تجادل معارضة 
كولردج بقولها : 





١)١(‏ لقد أخبرني قارىء أحترم رأيه أن هذا الاسم ظهر في بحث جدي عن فن الشعر لكاتب مجهول 
الاسم سيء الذوق . وقد سمحت لهذا الاسم بالبقاء» مفضلا إياه على من هم أفضل منه من 
المتوسطين. وذلك لأنني أرغب في الإصرار على وجود الرداءة في الشعر» وبذا أؤسس نقطة معاكسة 
ترجم إليها فى يحننا عن النودة. . إن الجدل الذى يعتمد على الأمور النسبية يخلق وهماً هو في مضلحته 
عندما يتحرك بثبات في دائرة عظيمة من الفن . . ولئر قمتل على ذللكة جتوزرج يوا فب «كتاب مبادىء 
النقد حيث يظهر في نهايته كارتون بقلم دوميه يدنو فيه دنواً مذهلا من السوقية . . أمنا عدف مقالتي 
فليس إصدار أحكام نقدية بل عرض نظريات» أي أنني لا أنوي تقديم اكتشافات مبتكرة في في الذوق بل 
أود أن أبين العلاقة بين أمثلة اصطلحنا على وضعها في دائرة اليد أو الرديء» . 
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«عندما لا يشعر الشاعر بالفكرة» يكون السبب في ذلك أنه لا يمتلكها 
كفكرة» بل هي مبنية على عمله. والفيلسوف هو الذي يشكلها فيما بعد . إن 
وردسورث مثلاً لم يشخص «الشيخوخة الخرفة التي نبذها العقل » بل عبر عن 
تجربة. وكذلك حدد كولردج هذه التجربة في فكرة. . . كما لم يدرس شكسبير 
(البشرية من خلال فكرة الجنس البشري»» بل ربما كون هذه الفكرة فيلسوف يقرأ 
«دراسات» عن شكسبير» أو ربما كون فكرته عن هذه طبقات معينة من البشر من 
جلال ؤراسته لشخضصيات شكسبيرا . 

ويكتب .١‏ س . برادلي عن نظرية شيلي فيقول : اليس من أسلوب الخيال 
الخاص فى شىء أن يكسو أفكاراً مقصودة بثوب من الصورء بل إن ينتج» بشكل 
نصف شعوري: مادةماء يستطيم القارئيه» إذا اخثار » أن يست لعن متها بعيض 
الآراء. والشعر من وجهة سيكولوجية» وتلزمني المبالغة من أجل الوضوحء ليس 
تعبيراً عن آراء أو نظرة في الحياة» بل هو اكتشاف أو إبداع أو إنه كل من الاكتشاف 
والابداع في قالب واحد) . 

وتلفت نظرنا هنا كلمة نصف شعوريء إذ إن كلا من السياة دودز 
والبروفيسور برادلي مهتمان بمعرفة فيما إذا كان الشاعر على علم بفكرته أم لا 
يستطيع أي إنسان أن يجيب عن مثل هذا السؤّال إلا بالنسبة لأشعاره الخاصة» وب 
أن هذا السؤال شخصي فليس من المعقول أن نقدمه كمعيار لنقد القصيدة. يقول 
البروفيسور برادلي «إن باستطاعة القارىء إذا اختار أن يستخلص أفكارا)» إلا أن 
البروفيسور برادلي لا يوضح لنا فيما إذا كان القارىء الذي يفهم القصيدة حر 
الإرادة في أن يستخلص فكرة ة منها أم لاء أو أنه حر في اخختيار الفكرة التي بوا 


استخلاصها. ولا يحق للقارىء ذلك بالطبع» فلو اخختار أن يستخلص فكرة فلا به 
من أن يكون في القصيدة ةمايخوله ذلك . أما ماهو هذا الشيء. وما هى الفكرة أو 
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الرأي الذي تخوله القصيدة استخلاصه» وكيف تفعل ذلك» فهو الاختصاص 
الموضوعي للنقد. كما أن وجود كلمات أخرى جاهزة في حوزتنا (وهذا أمر 
مستبعد) أو توفر مرادفات من كلمة واحدة للتعبير عن الفكرة فأمر خاضع لحدود 
اللغة وإمكاناتها . وسواء كون الشاعر أفكاره» أو نظم شعره» دون أي شعور بأفكار 
أو ألوان من الحدس. وسواء كتب وهو في حالة غيبوبة وبإملاء من الأرواح» فهذا 
كله من اختصاص سيكولوجية التأليف. والنظام التكويني والإلهام» وليس من 
اختصاص البنية والقيمة وتعريف القصائد . 
م 

كان البحث حتى الآن بحثاً بلاغياء أي عن علاقة الأجزاء بالكل» والتحليل 
الأشد موضوعية للشعر هو بلاغي دون شك . وإنه لأسهل أن نبين كيف يعمل 
الشعر من أن نوضح السبب الذي يجعل شخصا ما يريد من الشعر أن يعمل بطريقة 
مجلومة» وإته الأسهل أن تكشف عن بنية الشعر من أن تعرض قيمته . وقد كانت 
النظرية البلاغية للشعر تميل دائما إلى الانفصال عن النظرية المحورية» وفصل 
التكنيك عن الجدارة. إلا أنه يبدو لي أن بنية القصيدة في عينيتها وكليتها هي المبدأ 
الذي نستطيع بواسطته أن نحفظ النظريتين بجا فإذاافترضنا أن «مادة» الشعر 
بمعناها الواسع هي الدائرة الأخلاقية والأعمال الأثسائية من بر أو شر والشاهر 
التي تقترن بهاء ثم جميع أنواع المعرفة والخبال التي تسير جنباً إلى جنب مع السعادة 
والألم [هذا إذا أخضع الشعر مظاهر الأشياء إلى رغبات العقل] فعندها يكون البناء 
البلاغي لما هو كلىي عيني , وتعقيد القصيدة ووحدتها هي في الوقت ذاته مقومات 
نضجها وبعدها عن البساطة» ثم خصبها وعمقها وقيمتها. إن تعقيد الشكل هو 
تعقيد للمحتوى. وشعر إدجار جست المنشور في الصحف يفتقر إلى وحدة 
التغاير» أو على الأقل يفتقر إلى ذلك المقدار العالى من وحدة التغاير الذي يشكل 


ا 





الشعر ىما اينى أومن أن أي ناقد يعرف بأنه يفتقر إلى النضج . . ولذا يجى 
الاصوار على تداخخل هذين النقيضين بعضهما في بخن . أو بالإحرى قائلي, 
وانطباقهما . إن افتقار هذا الشعر إلى النضج هو بالذات الذي يؤدي إلى افتقاره إلى 
الرحدة: وكذلك افتقاره إلى الوحدة هو ما يؤدي إلى عدم نضجه. والوحدة 
واللتضح بالتسبة القصاتد الحيذة هما واجهتان لشيء واحدء. ولا نستطيع أن نحصل 
على نوع الوحدة الذي نبحث عنه ونحده في الشعر » (أعني وحلة الآلة الكاتبة 
لا وحدة حجر رصف الشوارع) إلامن خلال مقدار معين من تعقيد في التصمبم 
يشتمل بدوره على النضج واحخصوبة . . ولو وجد رسم بياني منظور لميتافيزيقية الشعر 
تنما كلمة تحقنيذ عسوذيا وططبجلنا للعامود رأسآ بوجهين: الوجه الواحد يطل على 
الاتجاه البلاغي والوحدة» والوجه الثاني على الاتجاه المحوري أي النضج . 

وهذا يبين كيف يهتم الشعر بالقيم الخلقية دون أن يكون أخلاقيا» وكيف 
يكون زهرات من الشرور. وقد ميز السيد إليوت (في أثناء شرحه لنفوره من شبلي) 
بين العقائد «المنيعة» والعقائد «المقبولة»» كما قدم السيد نورمان فورستر التمييز ذانه 
في قوله إن «ديرتنترن» يمكن أن لا يكون من وجهة قلسفية «#صحعيهاة إلا أنه آحن!؛ 
وقد قال شيلر إن جريمة السرقة مكروهة ذوقاً وأخلاقاً إلا أن جرية القتل التي هي 
أسوأ خلقياء أقل رداءة من ناحية جمالية . والحقيقة إن بعض الآثاء معتقاء.والآخر 
ساذج؛ وبعضها ناضج والبعض الآخر بسيط إلى درجة الطفولة . وكذلك الحال 
بالنسبة للفضائل» فبعضها معقد إلى درجة المنعة وبعضها الآخر ليس كذلك 
واك مد ان أرق هل التمييز ممكن سواء اعتنقنا المفهوم الأخخلافي المسبحي 
(للإرادة) أو المفهوم الأخخلاقي السقراطي (للمعرفة) وعندما يشرح الشاب ثم 
«قاعة لوكسلي) فكرة فيقول : 
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«ما يصدق على الزوج يصدق على الزوجة : إنك ترافق 
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فتجرك غلاظة طبيعته إلى الأرض 

وعندما تفقد حدتها تصبح 

أنت بالنسبة إليه 

أفضل من كلبه بقليل. أو أعز من حصانه 

ليل . ؛ 

إنه ليس شاباً رديئاً فحسب بل هو غر أيضاً. وثمة بساطة في هذه القصيدة 
يعبر عنها إيقاعها . وليس هناك تهكم أو عنص رآخر من التعقيد أو التوتر ينصحنا بأن 
لا نشارك الشاب في تجربته كلياً وأن لا نؤيده. وهذا الشاب نوع مختلف تمام 
الاختلاف عن شخص آثم كأنطونيو في رواية شكسيير مثلاً ٠‏ وإذاوزنا أعمال 
أنطونيو بأى معيار خلقي» فإن ما فعله مع فلمياء وخاصة مع أوكتافياء وما جناه 
بحق ولائه السياسي» وما فعله مع نفسه ثم مع كليوباتره. لابد من أن يكون رديئا . 
إلا أن موت أنطونيو وكليوباتره على الطريقة الرومانية السامية دلالة على الشجاعة 
والقبل . «فمن العظمة أن نفعل ذلك الشيء الذي ينهى جميع الأفعال» ويكبل 
الحوادث بالأغلال» ويسمّر أي تغيير». إننا مدعوون إلى الإعجاب بأنطونيو 
وكليوباتره. والمسرحية باختصار غير أخلاقية "إلا أنها شعر عظيم بسبب تعقيد 
أخلاقبتها أو لا أخلاقيتها الناضجة. إذا غامرنا باستعمال هذه التعبير . وموت 


)١(‏ ثمة بالطبع رأي آخر هو أن المسرحية أخلاقية؛ وذلك من خلال نهايتها المشجية . ويقول كروس "إن 
تراجيديا أنطونيو وكليو باترة» مؤلفة من * عور عنيف بالمتعة والقدرة على الإلزام والسيطرة. هذا 
بالإضافة إلى الارتعاد من آثارها التعسة من انحلال ووفاة». 


و ا 





أنطونيو وكليوباتره هو الذروة في مزيم بارع من اشصب الإتساني والبذخ 


الامبراطوري وثراء العروش المذهبة والشرب والتخمة والعبث واحركة. وتقلل 
امرأة وزيغانها وسحرهاء وافتتان محارب أشيب وبسالته وشهامته . 
ةا سج 


إن نقد البنية والقيمة هو نقد موضوعي . وهو يعتمد على حقائق من 
سيكولوجية الإنسان (كأن يحب رجل امرأة إلى درجة تجعله يستغني عن 
إمبراطوريات بأمكلها)ء حقائق معترف بها تقع في دائرة ما يطلق علبه 
السيكولوجية العامة» وهي دائرة يجب تمييزها عن الدائرة الخاصة بسيكولوجية 
المؤلف» وكذلك سيكولوجية القارىء كفرد (أي الصور الحية التي يفترض أن 
يخلقها الشعر أو القصص في الخيال» أو ما يفعله التطهير في النفس- وكل ما يقال 
إن الشعر يفعله أكثر ما يكونه) . إن نقدا كهذا هو موضوعي ومطلقء إذا ميزناه عن 
النقد النسبي للمصطلح والفترة الزمنية . وأعني أن هذا النقد سيلاحظ الفرق بين 
بوب وشكسبيرء إلا أنه سيلاحظ بدقة أكثر أن شكسبير يختلف عن تيلور شاعر 
الماء: وأن بوب يختلف عن السير ريتشارد بللا كمور .. وإن ثقدآ كهدًا سيهتم بتحليل 
الفارقين الأخيرين وإيجاد العوامل المشتركة بينهماء والعوامل المشتركة بين شكسبير 
وبوب أيضا . ولن ييأس من وصف ذلك التشابه» (أو تلك القاعدة أو السمة للشعر 
العظيم) مع أن المصطلحات يمكن أن تكون مجردة وصعية- لأن الحجة ستوجا 
دائماً في التحليل الخاص للقصيدة الجيدة . أو » إذا أخبرنا بعدم وجود اتفاق كلي 
على ما هو جيد وبأن بوب لم يكن موضع إجلال مستمر» وشكسبير قد اعنب. 
همسجيا في يوم من الأيام» فإن أقل ما يمكن أن يقوله التحليل المو ضوعي للبنية عند 
هو إنه يصف صف من القصائد » يحتوي على الوحدة والننضم يمميب تعقيد خاص 
يمتلكه, ويكن أن تدعوه ه فرديا وكلياً في الوقت ذاته ٠‏ ونبحن نحد هذا الصنف بن بن أل 
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«القصائد» المسجلة نادرأ نسبياء إلا أن تماذجه تنطبق بشكل بارز جداً على نماذج 
صنف من «القصائد التي وصفت بالعظمة من قبل مجموعة من النقاد أو جيل 
من القراء المنقفين في زمن ما». هذا ولس من اللمكن تليل فصساقك السيير 
ريتشارد بلاكمور أو إدجار جست من أجل أن نبين أنها تنتمي إلى الصنف 
«المردي والكلى» . 

إن وظيفة الناقد الموضوعي أن يساعد القراء الآخرين على الإدراك الكامل 
البديهي للقصائد» وذلك عن طريق وصفها بأوصاف تقريبية أو إعادة بيان معانيها 
مرارا عديدة مما يؤدي إلى تمييز القارىء بين الجيد منها والرديء . 

إلا أنه من غير المعقول أن نقول كل ما نعرفه عن القصيدة بكلمات أخرى . 
ويخبرنا كروس كما هو متوقع منه عن «استحالة التعبير بمصطلحات منطقية عن' 
التأثير الكامل لأي شعر أو عمل فني آخر » . ثم يضيف قائلا بأن النقدء بالرغم من 
ذلك» يؤدي وظيفته» وهي تمييز الدافع الشعري والإشارة إلى موضعه بدفة» ثم 
تشكيل الأقسام التي تساعد على تمييزها ما هو مناسب لكل عمل» . والموقف هو 
كما يلى بالتقريب: في كل قصيدة شيء (حدس فردي- أو فكرة) لا يمكن التعبير 
عنه بمصطلحات أخرىء وهو كالجذر التربيعي للعدد ائنين أو كحرف «276 الذي 
لمكن التعبير عنه بأعداد معقولة» بل هو حد لها. إن نقد الشعر إذا هو 
كالأرقام ٠001415‏ أو 2000,1417 إنه ليس كل ما يود أن يكون؛ بل كل 
ما يستطيع أن يحص » وهو شيء مفيد جدا . 
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دافيد هيوم 
مقياس الذوف 


إن التنوع الكبير للذوق والرأي الذي يسود في هذا العالم» هو من الوضوح 
بحيث يلحظه كل إنسان. وإن أقل الناس معرفة يستطيع ملاحظة اختلاف في 
الذوق فى دائرة معارفه الضيقة » حتى في الأماكن التي تعلم فيها الأشخاص في ظل 
حكومة واحدة» وتشربوا فيها الميول ذاتها. إلا أن الذين يستطيعون توسيع نظرتهم 
حتى تشمل أماً بعيدة وعصوراً نائية فإن دهشتهم تكون أشد بسبب التناقض والتضاد 
العظيمين . ونحن تميل إلى وصف ما يباين ذوقنا وإدراكنا بالهمجية . إلة اننا سر عان 
ما نسمع عبارات اللوم على ذلك . كما أن أكثر الناس غطرسة وغرورا لابد من أن 
يتردد فى تأكيد أحكامه عندما يرى ثقة معادلة لثقته لدى جميع الأطراف» وشكوكا 
مختلفة وسط جدل عاطفي كهدا . 

وها أن تنوع الذوق هر أمر واضح بالنسبة لأقل الباحثين اهتماما. فإثئنا تلفية 
عند الفحص والتدقيق أعظم بكثير في الواقع منه في المظهر وغالا ما مقدلتب آراء 
الناس بالنسبة لجمال مختلف الأنواع وقبحهاء حتى عندما يكون حديثهم العام هو 
ذاته. فثمة مصطلحات معينة في كل لغة تدل على الذم وأخرى على المدح» وكل 
أولئنك الذين يستخدمون اللغة ذاتها يجس أن يتفقوا على استعمال مصطلحاتها 
بمعانيها. إنهم مجمعون على مدح الأناقة واللياقة والبساطة والقوة في الكتابة؛ كما 
أنهم مجمعون على ذم المبالغة والتصنع والفتور والتألق الزائف؛ إلا أنه عندما يبدأ 
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النقاد في بحث الدقائق والخصوصيات» يختلف هذا الإجماع الظاهر على الآراء. 
ونجد أنهم قد أضافوا معنى مختلفاً جد إلى تعابيرهم هم. أما فيما يتعلق بقضايا الرأي 
وبالعلوم فإن ا حالة معكوسة تماماًء والاختلاف بين الأشخاص هو في العموميات 
أكثر تما هو فى المخصوصيات . وهو أقل في واقعه مما يبدو في ظاهره» كما أن شرح 
هذه اللبمااهات يؤدى عادة إلى انهاء الجدال» ويدهش المتجادلون إذ يكتشفون 
أنهم قد اختصموا في حين أنهم كانوا متفقين أساساً في أحكامهم . 
إن الذين يبنون أخلاقهم على العاطفة أكثر من بنائها على العقل» يميلون إلى 
فهم الأخلاق تبعاً للملاحظة السابقة ويؤكدون أن الاخختلاف بين الأشخاص في 
جميع المسائل التي تتعلق بالسلوك والأخلاق» أعظم مما يبدو في الوهلة الأولى . 
ومن الواضح أن كتاب الأتم والعصور جميعها يتفقون في مدح العدل والإنسانية 
والشهامة والفطنة والصدق وفي ذم الصفات المعاكسة . وحتى الشعراء والكتاب 
الآخرون الذين هدفوا بمؤلفاتهم إلى إرضاء الخيال» نجد أنهم» من هوميروس إلى 
فينيلون» يقررون في أذهانهم المبادئ الأخلاقية ذاتهاء ثم يغدقون مديحهم وذمهم 
على الفضائل والرذائل ذاتها . ويعزى هذا الإجماع العظيم عادة إلى أثر المنطق 
الصريح الذي يحافظ على عواطف متشابهة في جميع هذه الحالات عند جميع 
الناس» ويمنع تلك المناقشات التي تتعرض لها العلو م المجردة إلى حد كبير . ويمكن 
اعتبار هذا القول مقنعا مادام هذا الإجماع حقيقياً . إلا أننا يجب أن نعترف بأن جزءا 
من هذا التناغم الظاهر في الأخلاق يمكن أن يعزى إلى طبيعة اللغة ذاتهاء فكلمة 
فضيلة » وما يراد فيها في كل لغة» تتضمن المدح» كما أن كلمة رذيلة تتضمن الذم ‏ 
ولا يستطيع أحد» دون تعريض نفسه لتخطي حدود أبسط قواعد اللياقة» أن يلحق 
الذم مصطلح مفهومه العام صالح. ٠‏ أو أن يغدق المدح على مصطلح يتطلب 
الااستتكار. . ولن يناقش أحد مبادئ هوميروس العامة في المواضع التي يعرض ف 
هذه المبادئ . لكنه من الواضح أنه عندما يرسم صوراً خاصة حادق وجثل ابلولة 
في أخيل والفطنة في بوليس فإنه يمزج من الشراسة في الأول ومن الاحدياك 
والغضب في الثاني قدراً أكبر مما يسمح به فينيلون ٠‏ ان يو لبس اللتكيم عند الشاثم 
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الإغريقي يبدو وكأنه يسر بالكذب والقصص الخيالية» وهو غالبا ما يستخدمها دون 
أي ضسرورة أو متفعة منفعة. إلا أن ابنه الأكشر تدقيقاًء عند كاتب الملاحم الإفرنسي 
فينيلون ن» يفضل تعريض نفسه لأعظم المخاطر تهديدا على أن يبعد قيد أنملة عن أدق 
خط للحقيقة والصدق . 

إن قيمة الإدلاء بمبادئ حقيقية عامة في الأخلاق ضئيلة جدا . ومن يوصي 
بفضائل أخلاقية لا يفعل أكثر ما هو متضمن في المصطلحات ذاتها . وإن الناس 
الذين اخترعوا كلمة (إحسان» واستعملوهالمعنى خير» قد تشربوامبداً 
اكن محسنا» بشكل أوضح وأكثر فعالية من أي مشرع يدرج هذا القول في 
كناياته, وتسرة مد عر يون الدعبير اك سجعيعهاء أن تلك الى تتضمسن قفوأ من 
الذم أو المدح بالإضافة إلى معانيها الأخرى. هي أقل التعبيرات عرضة للتحريف 
أو إساءة الفهم . 

من الطبيعي أن نبحث عن مقياس للذوق, وقانون نوفق بواسطته بين 
عواطف الإنسان المختلفة» أو على الأقل قرار يؤيد عاطفة ويدين أخرى . 

ثمة نوع من الفلسفة يقطع الطريق على كل أمل في النجاح في محاولة 
كهذه» ويمثل استحالة الحصول على أي مقياس للذوق . ويقال إن الفارق كبير 
بين الحكمة والعاطفة؛ فالعاطفة كلها صحيحة لأنها لا تعود إلا إلى ذاتهاء وهي 
داتماً حقيقية» وحيثما يشعر بها الإنسان. بينما لا تكون جميع قرارات الفهم 
صحيحة لأنها تعود إلى شيء أبعد من ذاتهاء إلى العقل وإلى الحقائق 
الواقعية» وهي لا توافق هذا المعيار دائماً. ومن بين آلاف الأفكار المختلفة التي 
بضمرها رجال مختلفون عن الموضوع ذاته» ثمة رأي واحد فقط يتسم بأنه عادل 
وصحيح» والصعوبة الوحيدة هي تثبيته وتأكيده. , ييئما جدءء على العكس مين 
ذلك؛ أن الآلاف من العواطف المختلفة التي أثارها غرض واحدء هي جميعاً 
صحيحة لأن العاطفة لاتمثل ما هو حقاً داخل هذا الغرضء إنها تعين فقط تطابقا 
أوعلاقة مغيئة بين الغرض وأغعضاء الدماغ وإمكاناته. . ولايمكن أن توجد هذه 
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العاطفة دون وجود هذا التطابق. فاجسال ليس صغة موجدودة في الأشياء ذا . 
هو موجود فقط في العقل الذي يتامل هذه الأشياءء وكل عقل يرى جمالاً .. .' 
عن الآخر. وقد يرى شخص ما قبحأ حيث يرى الآخر جمالاً. وكل فرد يج | 
يقبل بعاطفته دون التظاهر بتنظيم عواطف الآخرين . والبحث عن ا جمال الحقيقى 
أو القبح الحقيقي أمر لا طائل من ورائه وهو بالضبط كالتظاهر بتأكيد ا حلاوة أو 
لمرارة ا حقيقية» وقد يكون الغرض ذاته تبعاً لتنظيم الأعضاء حلراً 

واحد. وقد أقر القول الأثور بحق أن المناقشة حول الأذواق أمر غير مجد, ور. 
الطبيعي » بل من الضروريء أن يطبق هذا المثل على الذوق كما طبق على الذوق 
الجسدي . وهكذا نجد أن المنطق في مثال واحد على الأقل قد اتفق مع الفلسفة فى 


إعلان القرار ذاته, بالرغم من اختلافه المتكرر معها خصوصا بالنسبة للأمور الت 
غشما , الشك, 


ومرا في أن 


إلا أنه بالرغم من أن هذه الحقيقة المقررة قد أجازها المنطق» فثمة بالتأكيدنو؛ 
من المنطق يعارضها أو يؤدي على الأقل إلى تعديلها وكبتها. وكل من يؤكد على 
وات مساواة في النبوغ والانسجام بين أوجيلبي وملتبون؛ أوبين شان وأديسون 
يتهم بالمغالاة والشطط» كما لو كان يؤكد أن تلا صغيراً يعادل تينريف في علوه؛ أو 
أن البركة واسعة سعة المحيط . وقد يكون هناك أناس تمن يقدمون المؤلفين الأول؛ 
إلا أن ذوقا كهذا لا يعيره أحد اهتماماً. ونحن نعلن دون تردد أن رأى مؤلاء لنقا 
سخيف مضحك, ونكون بذلك قد نسينا كلياً قانون المساواة الطبيعية للأذواف: 
ولعحن نعترف به في بعض الخالاث حيث تبدو الأشياء متعاولة. إلا أنه بيدؤعسوةا 
في التناقض أو سخيفاً إلى حد ملموس عندما نقارن أشياء غير متناسبة كهذه. 

من الجلي أن قوانين التأليف ليست بديهيات, كي أن لا يكن اعتباره 
استنتاجات مجردة نائجة عن مقارنة تلك العادات و العلاقات بين الف .ين 
خالدة لا تتغير . إن اساسها هو أساس العلوم العسلبة أي العجرية ؛ جم 
تكون ملاحظات عامة تخص ما وجده العالم ممتعاً في جميع البلاذ دم 
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العصور . وكثير من أوجه الجمال في الشعرء أو حتى في الفصاحة. يعتمد على 
الكذب والأوهام والمبالغة والمجاز» أو على إساءة استعمال المعنى الطبيعى 
للمصطلحات أو عكسه. ولو أردنا أن نكبح هجوم الخيال ونخضع كل تعبير إلى 
الدقة والحقيقة الهندسية» نكون أشد ما نكون معاكسة لقوانين التقدء. لأن العمل 
الناح سيكون بالإجماع غاية في التفاهة والتنفير . إلا أنه بالرغم من أن الشعر لا 
يمكن أن يخضع للحقيقة الدقيقة, فإنه يجب أن يتقيد بقوانين الفن التي يكشفها نبو 
المؤلف أو ملاحظته . ولو استطاع بعض المؤلفين المهملين أو غير المتقيدين أن يجلبوا 
المتعة للقارئ» فإنهم لم يفعلوا ذلك بسبب خرقهم للقانون أو للنظام» بل بالرغم 
من هذا التجاوز» وهم يتمتعون بميزات جمالية أخرى تتفق مع النقد العادل. وقد 
استطاعت قوة هذه الميزات الجمالية أن تتغلب على الانتقاد وتمنح العقل رضى يفوق 
النفور الذي يصدر عن هذه العيوب . أن أريوستو يبمتعنا ولكنه لا يفعل ذلك عن 
طريق رواياته الفظيعة غير الممكنة أو خليطه الشاذ للأساليب الجدية والهزلية» أو 
اللاماسك في قصصه. أو تقطع سرد حوادثه المستمر؛ إنه يفتن القارئ بقوته 
ووضوح بيانه وسرعة إبداعه وتنوعه» وبصوره الطبيعية عن الانفعالات العاطفية 
وخصوصاً تلك الانفعالات المرحة والغرامية . ومهما قللث أخطاؤة من متعتنا فإنها 
لا تستطيع أن تقضي عليها كليا . . ولو تأتت متعتنا من تلك الأجزاء من قصيدته التي 
ندعوها أخطاء؛ فإن هذا لا يعد تعارضا مع النقد بشكل عام ٠‏ بل مع تلك القوانين 
الخاصة من النقد التي تجعل من مثل هذه الحالات أخطاء» وتمثئلها وكأنها موضع 
للنقد بشكل شامل . ولا يمكن أن تكون أخطاء إذا ألفيت ممتعة» مهما كانت المتعة 
الناتجة غير متوقعة أو غير ممكن تعايلها 

وبالرغم من أن جميع قوانين الفن العامة مبنية على التجربة وملاحظة 
العواطف العامة للطبيعة الإنسانية فقط» فيجب أن لا يخيل إلينا أنه في كل 
مناسبة» ستتفق عواطف الإنسان مع هذه القوانين. . فعواطف العقل الأكثر دقة هي 
ذات طبيعة لطيفة مرهفة تتطلب اتفاق ظروف مناسبة عديدة كي تنطلق بسهولة ودقة 
حسب قوانينا الثابتة والعامة . وإن أقل حاجز نخارجي لهذه الينابيع الصغيرة أو أقل 
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عمل الآلة بأجمعها . وعندما نريد أن نقوم 


حل داخلهاء يزعج حركتها ويبلبل 
الي 5 أي جمال أو قبح»؛ فيجب علينا أن 


رة ذات طبيعة كهذه» ونود أن نجرب فوة 
يعار الو وت والمكان المناسبين أيضاً. فإذا كنا نفتقر إلى أي من الظروف التالية. 
كصفاء العقل التام» وتجميع الأذكار» والاهتمام المناسب بالموضوع» فإن تجربتنا 
تكون مضللة ولن نستطيع الحكم على الحمال العالمي والكوني . وميتصسيح السازك 
لتر وضعتها الطبيعة بين الشكل والعاطفة أكثر غموضاء وستتطلب من أجل ذلك 
دقة أعظم لتتبعها وإدراكهاء كما إننا لن نستطيع أن نثبت تأثيرها من خلاك ولع ول 
وجه من جمالها علينا بقدر ما نمعل ذلك من خلال الإعجاب الدائم الذي يرافق 
يله.الآثار الأدبية التي عاشت مخلفة وراءها جميع تقلبات الأساليب والأشكال» 
وجميع الأخطاء الناتجة عن الجهل والحسد . 

إن هوميروس نفسه» الذي جلب المتعة إلى أثينا وروما قبل ألفي سنة؛ 
لايزال مصدر إعحاب باريس ولندن. ولم تستطع جميع تغيرات المناخ والحكومة 
والديانة واللغة أن تحجب مجده. وقد تمنح السلطة أو التحيز شيوعا مؤقتا لشاعر 
أو خطيب ردىء» إلا أن شهرته لن تكون دائمة أو عامة. وحين يفحص الخلف 
أو الأجانب مؤلفاته» يتبدد سحره وتظهر أخطاؤه بألوانها الحقيقية . أما التابغة 
الحقيقى فهو على النقيض من ذلك» وكلما امتد الزمن بمؤلفاته وازداد انتشار*, 
اتساعاً» ازداد الإعجاب الذي تلاقيه إخلاصاً . والحسد والغيرة يشغلان محلا كبيرا 
في الدائرة الضيقة. وقد تقلل المعرفة الشخسية بالموالف» من الاستيحسان الاق 
لؤلفاته» ولكن عندما تزول هذه الحواجزء تكشف أوجه الجمال عن نشاطها حالاً 
إذ هي مهيأة طبيعياً لإثارة عواطف سارة» وهي تحافظ على تأثيرها على عفر" 
الناس ما بقي هذا العالم . 

راكنا يتسلى لنا اذ هناك وسط تقلبات الذوق وتغيراته» قو إزين رامة معية 
السام واكم وأن العين الحريصة تستطيع أن تتبع تأثير هذه القوانين في +0 
عمليات الدماغ» إذ إن بعض الأشكال أو الصفات الخاصة ف الشركيب الأصلي 
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للنسيج الداخلي تعتبر سارة بينما يعتبر البعض الآخر غير سار . وإذا لم يبرز هذا 
الآثر في أي عشال سعين. قالسيب يعوذ إلى عتلل أو تلص ظاعر فى الوسيلة 
فالشخص المحموم لا يصر على قدرة حلقه على تمييز الطعوم» كما أن شخصاًء 
مصابا باليرقان لا يتظاهر بقدرته على الحكم على الألوان . ولكل مخلوق حالة 
صحيحة وأخرى ناقصة ؛ والأولى فقط هي التى يفترض أن تعطينا مقياساً صحيحا 
للذوق والعاطفة . وفي حالة سلامة الوسيلة» ثم الإجماع الشامل أو الكبير في 
العاطفة بين الناس » نستطيع أن نستخلص فكرة عن الجمال الكامل» تماما كما تظهر 
الأشياء في ضوء النهار لعين رجل صحيح ألوانهاء فندعوها بالألوان الحقيقية لهذه 
الأشياء» مع أن اللون مجرد طيف من أطياف الحواس 

ثمة أخطاء عديدة متكررة في الأعضاء الداخلية» وهي تمنع أو تضعف تأثير 
القوانين العامة التي تعتمد عليها عاطفتنا نحو الجمال أو القبح . وبالرغم من أن 

نسيج العقل يعتبر بعض الأشياء مجلبة للسرورء فإنه يجب أن لا نتوقع أن يشعر 
كل فرد مجتعة معادلة لا يشعر به الآخر. . وقد تحدث بعض الحوادث والمواقف فتلقي 
نوراً مزيفاً على الأشياء» أو تمنع النور الحقيقي من أن يحمل إلى الخيال العاطفة 
والادراك المناسبين . ظ 

ثمة سبب واضح يمنع الكثيرين من الشعور بعاطفة الجمال اللائقة. هو 
الافتقار إلى رهافة الخيال اللازمة لتوصيل الإحساس بالعواطف المرهمة . . وكل 
إنسان يتظاهر بحيازة هذه الرهافة» وكل شخص يتحدث عنهاء ويتمنى أن يخضع 
كل نوع من الذوق أو لمان م ا 9 2 0 ١‏ 5 9 8 
أن تج بعضا من نور الفهم مع ١‏ ولسفينام» مصدر أشد عمق نما ينبغي» 
دقة مما حاولناه حتى الآن. وكي لا نشتق من 
فإننا سنرجع إلى قصة مشهورة في دون كيشوت" ' 

يول سانشو لصاحب الضيعةذي لأف الكبير إن ليه سيا ميدي 
, عائلته» وقد دعي مرة اثناد 
أنه قادر على الحكم على الخمر» فتلك صفة موروثة في 
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من أقربائه ليعطيا رأيهما في برميل كبير من المخمرء كان من المفروض ال يخوت باز 
قلا لعدقه وجودة نوعه. ويذوقه أحدهما ثم يتمهل؛ وبعد طول تتخير يعان ال 
الخمر جيدة لولا مذاق من الجلد ضعيف استطاع أن يشعر ب : ويعل أنه ياعيها لاخر 
لى التحفظ ذاته فإنه» يحكه للخمر لولا طعم من الحديد استعع "© ميزه بسهواة. 
ولا مكنك أن تتخيل مقدار الهزء الذي لقيه هذا الحكم : ولكن من الذي ضحك في 
النهاية؟ لقد وجد فى قعر البرميل عند إفراغه مفتاح قديم مربوط به سير من اخلد . 
إن التشابه العظيم بين الذوق العقلي والجسدي بسهولة أن نطبق هذه القصة. 
مع أنه من المؤكد أن الجمال والقبح» وهما في ذلك مِيوان (لطملانوة والمرارة: ليسا 
صفات للأشياء فى ذاتها» بل هما مرتبطان كليا بالعاطفة سواء أكانت باطنية أم 
ظاهرية . إلا أنه يجب أن نعترف بوجود صفات معينة للآشياء مؤهلة طبيعيا 
لأحداث هذه المشاعر الخاصة. ويحدث غالبا بسبب وجود هذه الصفات بنسب 
صغيرة» أو بسبب اختلاطها بعضها ببعض» أن لا يتأثر الذوق بصفات ضئيله 
كهذهء أو ألا يتمكن من تمييز جميع النكهات الخاصة وسط الفوضى التي تعرض 
فيها . أما إذا كانت الأعضاء رقيقة لا تسمح لشيء أن يفر منهاء وكانت كذلك في 
الوقت ذاته دقيقة إلى درجة ترى فيها كل جزء من أجزاء المؤلف. فإننا حينئذ ندعو 
ذلك رهافة في الذوق» حيث تستخدم هذه المصطلحات بالمعنى الحرفي أو 
المجازي . وهنا تصبح قوانين الجمال العامة ذات فائدة لنا إذ نستقيها من تماذج ثابته» 
ومن ملاحظة ما يسر وما لا يسر عندما يقدم بشكل إفرادي وبدرجة رفيعة. أما إذا 
عجونت: عله الصغايته #الهياء في موضرع متتابع ذي درجة آقل. أق تجلب سرود 
معقولا أو عدم ارتياح» فإننا نتقصي هذا الإنسان عن أي ادعاء ينسب له رهافة 
الذوق. إن إيجاد القوانين العامة أو تماذج التأليف المعترف بها هو كإيجاد المفتاح ذي 
السير الجلني» إذ هو الذي برر سكم قريبي سانشر. وأزعج هؤلاء الحكام الذين 
تموهماء وبالرضمعن د البرميل لم يفرغ في الماضي أبداًء فإن ذوق الجانب الأول 
كان مرهفاً كما أن ذوق الجانب الثاني كان بليداً ضعيفاً؛ إلا أنه من الأصعب أن 
نبرهن على سمو ذوق الجانب الأول على ذوق كل شخص موجود آنذاك . وبطريقا 


-11١- 


مشابهة» لو أن أوجه الجمال في الكتابة لم تنظم أبداً أو تحول إلى قوانين عامة» ولم 
تقرر نماذج ممتازة» فإثناء لابدء واجدوث درجات مختلفة من الأذواق» ومفشلون 
حكم الواحد على حكم الآخر . إلا أنه لن يكون حينذاك من السهل إسكات الناقد 
الرديء؛ الذي ربما يصر دائما على رأيه الخاص» ويرفض أن يخضع لرأي خصمه. 
ولكننا عندما نريه قانوناً معترفا به في الفن» ثم نشرح هذا القانون بالأمثلة التي 
يعترف ذوقه الخاص بأن عملها يتفق مع هذا القانون» نبرهن على أنه يمكن تطبيق 
القانون نفسه على الحالة الحاضرة حيث لم يدرك الناقد تأثير هذا القانون ولم يشعر 
نه . وعندما نفعل ذلك يجب أن يستنتج هذا الناقد بشكل عام أن الخطأ موجود في 
نفسه» وأنه يفتقر إلى الرهافة اللازمة لكي يشعر بكل جمال وكل شائبة في أي 
تأليف أو خطاب . 

إن إدراك دقائق الأمورء وعدم السماح لأي شيء بأن يفوت الملاحظة 
والانتباه» دلالة على كمال الحس والقوى العقلية. وكلما صغرت الأشياء التي 
تشعر بها العين كان العضو أكثر دقة» وتركيبه وشكله أكثر إحكاما . فإذا أردت 
اخجبار الذوق الجيد فإنك لا تقدم له طعماً قويأء بل مزيجاً من الأجزاء الصغيرة 
حيث تشعر بكل جزء بالرغم من ضآلته واختلاطه مع الأجزاء الأخرى . . ويظريقئة 
مشابهة نعتبر الإدراك السريع الحاد للجمال والقبح تكاملا في الذوق العقلي؛ ولن 
يرضى أي إنسان عن نفسه إذا شك بأنه قد فاته أن يلاحظ أي جودة أو أي عيب في 
يعظاب . ونحن في هذه الحالة نجد أن كمال الإنسان وكمال الحس أو كمال الشعور 
شيئان متحدان . وقد يكون الذوق المرهف في المأكولات في كير من المناسبات 
مصدر إزعاج كبير للإنسان ذاته ولأصدقائه. إلا أن ذوقاً مرهفا في قوة اللمح 
الساخر أو في الجمال لابد من أن يكون دائماً ميزة مرغوبا بهاء لأنها مصدر جميع 
المتع الرفيعة ومعظم المتع البريئة التي تتأثر بها الطبيعة البشري. . وتتفق مشاعر البشرية 
بكاملها على هذا القرار. إن أي إرهاف أكيد في الوق يقابل بالاستحسان دول 
ريب . وأفضل طريقة للتحقق مد هذا الذوق هي الرجوع إلى تلك النماذج والبادىا 
التي تأسست بإجماع . وكذلك خبرات» الأم والعصور جميعها. 
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وبالرغم من وجود فرق شاسع في الرهافة بطبيعة احن بين شحف م 

فلا شيء يؤول إلى زيادة هذه الموهبة وتنميتها أكثر من التمرس بعن معن 
التفحص المتكرر لأنواع خاصة من الجمال أو تأملهاء وعندما تعرض أشياء مر. أى 
نوع كان للعين أو الخيال» فإن الشعور الذي يلازمها يكون غامضا ومشوشاً كما أن 
العقل لا يستطيع أن يعلن عن مزاياها ونواقصهاء والذوى لا يتمكن من رؤية المزاي 
مك ال حمل » كما أنه لايستطيع أن هيز الصفة اخاصة لكل من هذه اميزات على 
عاماً بالجسمال أ القبح. وحتى في هذا أيضاً يكون الإنسان غير المخمرس متردداً إل 
حد كبير ومتحفظا غاية التحفظ . . ولكلن ا سمسينا نه بالتقساب القبرة لي عل 
الأمور إن شعوره لآ يلبث أن يصيح أكد روعالا د ]تكلا سي 
الذم . وتلازعه عاطفة واضحة جلية قى تقصصه لهذه الأمور جميعها » فيميز درجة 
الاستحسان أو الكدر الذي يحدثه كل جزء. وكذلك نوعه حسب مؤوّهلاته 
الطبيعية . ويتبدد الضباب الذي كان يحلق سابقا فوق هذا الشيء : ويكتسب العضو 
كمالاً أعظم في الأداء. ويستطيع أن يصدر أحكامه عن ميزات كل أداء دون خوف 

من الوقوع في الخطأ . وبكلمة واحدة» فإن ما نكتسبه من حذق ومهارة في تنفيذ أي 
عمل بالتمرين» نكتسبه أيضا بالوسائل نفسها في الحكم على هذا العمل . 


إن التمرين مفيد في تمييز الجمال إلى حد يجعل من اضر ؤرئ» قبل أن 
نصدر أحكامنا على أي عمل هام: أن نقرأ العمل الفردي ذاته أكثر من مرة» وأذ 
نستعرضه في ألوانه المختلفة بعناية وتمهل . فشمة تشويش وسرعة في الفكر ثلازم 
القراءة الأولى لأي قطعة. وتربك الشعور الحقيقي بالجمالء فلا نتبين العلاقة بين 
الأجزاءء ولانميز مزايا الأسلوب الحقيقية إلا قليلاً . وتبدو المحاسن والنقائص 
العديدة مغلفة بنوع من التشويش» وتظهر نفسها للخيال بشكل مبهم؛ هد 
بالإضافة إلى أن هناك نوعاً من الجمال الزاهي السطحي الذي يسرنا في بادئ الأمرء 
ولكن سرعان ما تتلاشى بهجته عندما نكتشف عدم تناسبه مع التعبير الصحيح 
للعقل والعاطفة. فتنبذه باحتقار ونقلل من شأنه إلى حد بعيد . 
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إنه من المستحيل الاستمرار فى الدمرن على تأمل أي نظام من الجمال دون أن 
تحبر مراراً عديدة على عقد مقارنات بين أنواع ودرجات متعددة من الجودة, وتقدير 
نسبتها بعضها إلى بعض . والشخص الذي لم يحظ بفرصة مقارنة أنواع مختلفة من 
الجمال هو إنسان غير كفء مطلقا لإصدار رأيه في أمور تعرض عليه فعن طريق 
المقارنة فقط نحدد الأوصاف المتعلقة بالمدح والذم. ونتعلم كيف نعين الدرجة 
اللازمة لكل منها. إن أحسن أنواع التصوير غير المتقن يحوي بريقاً خاصاً من 
الألوان ودقة في المحاكاة نستطيع أن ندعوها جمالاً» وهي تؤثر على عقل الفلاح أو 
الهندي وتترع منه كثيرا عن الإعجاب . وكذلك فإن أكثر الترانيم سوقية ليس خاليا 
من الاسجاء أو الطريمة: إلذ أن شخصاً اعداد على جمال أسمى» سيقول إثميزانها 
غليظ أو إن سردها غير ممتع . وإن شيئاً على درجة كبيرة من النقص في ال جمال لا بد 
من أن يسبب ألما لشخص خبير بأجود لون من هذا النوع. ولذا فإنه ينعته بالقبح : | 
إن أكمل شيء نعرفه نفترض طبعاً أنه قد بلغ ذروة الكمال» وأنه يستحق أبلغ 
استحسان . كما أن إنساناً اعتاد أن يرى ويتفحص ويزن مختلف الأعمال التي 
أعجبت بها العصور والأم المختلفة» لا يستطيع إلا أن يقدر ميزات العمل الذي 
يعرض عليه ويبين درجته اللائقة بين نتاج النبوع . 
وكي يتمكن الناقد من أن يقوم بهذا العمل بشكل أوسع ؛ فإن عليه أن يحفظ 
عله حرا من أي تحيز وأن لا يسمح لأي شيء أن يدخل في اعتباراته سوى 
الموضوع الذي يرفع إليه من أجل تفحصه. كما أنه لابد من ملاحظة أن كل عمل 
فنى لابد من أن يستعرض من وجهة نظر معينة إذا أراد أن يحدث تأثيره المناسب 
على العقل . ولايمكن أن يتذوقه أشخاص لا يتلاءم موفمهم» حقيقيا كان أو 
خيالياء مع ذلك الذي يتطلبه العمل الفني . . فالخطيب يخاطب جمهورا مغيثاء 
وعليه أن يهتم بعبقرية هذا الجمهور ورغباته وأفكاره وانفعالاته وتحيزه بشكل 
خاص .ء وإلا فإن أمله في السيطرة ة على قراراته وأشكال عواطفه» يذهب هباء . . ولو 
حدث أن كان متحيزا ضده لسبب مهما كان غير منطقي» ٠‏ فيجب ألا يغفل هذا 
الأمرء بل يجب أن يسعى إلى استرضاء عاطفته واكتساب رضاه قبل أن يدخل في 


ا 





الموضوع . كما أن ناقداً عاش في عصر أو أمة مختلفة» يجب ان يع جميع هده 
الظروف نصب عينيه عندما يقرأ هذا الخطاب» وأن يضع نفسه في موقف ا مستمعين 
ذاته؛ وذلك كي يستطيع تكوين حكم حقيقي بصده ,2 . وبطريقة مشابهة. إذا 
ويه أى عمل إلى الجسهور» وعدت أن كت صديقا أو عدوا للمؤلف» فيتحتم 
علي أن أبتعد عن هذا الموقئف» وأعتبر نفسي ريجلا كالآأخرين» واتتاسى بقدر 
الامكان كيانى الفردي» وظروفي الشادة . . أما الانسان المتحيز فإنه لا يتفق مع هذا 
الوضع » ؛ بل يثبت بعناد في موقفه الطبيعي دون أن يضع نفسه في ذلك الموقف الذي 
يتطلبه العمل الفني . وإذا كان هذا العمل موجها إلى أشخاص ينتمون إلى عصر أو 
أمة متاق اه لا يسبب -حساياً لهات نظار هع اماس د ٠‏ بل يسارع 
أثرا بأخلاق عصره وبلاده» فيدين ما كان يلقى الإعجاب من أولئك الذين وجه 
إليهم وحدهم هذا الطاب : . وكذلك إذا كان العمل قد نَمّذ من أجل الجمهور 
الحالي» فإنه لا يوسع فهمه إلى درجة يتناسى معها مصلحته كصديق أو عدو أو غريم 
أو.سعلق > وهكذًا محمد آراءة فاسدة ولكنه لو شرق عتقأ متاسبا على خباله» 
وتناسى ذاته لحظة واحدة لأحدثت المحاسن والعيوب التأثيرات نفسها عليه . وهكذا 
يتبين لنا أن ذوقه قد ابتعد عن المقياس الحقيقي» وبنتيجة ذلك فإنه يفقد كل رصيد أو 
من المعروف أن التحيز في كل المسائل المعروضة للفهم» يؤدي إلى تقويض 
الحكم السليم» كما أنه يفسد جميع أعمال القوى الذهنية؛ فيعاكس الذوق السليم 
ويؤثر تأثيرا كبيرا في إفساد شعورنا بالجمال ؛ لذا فإن من عمل الحس السليم أن يحد 
من تأثيره في كلتا ا حالتين . وفي هذه الحالة» وفي حالات أخرى غيرها نجد المنطن 
شيئا ضروريا لإعمال الذوق إذا لم يكن جزءاً أساسياً منه . نحن نحد في أروع إنتاج 
للنوابغ علاقة متبادلة وصلة بين الأجزاء» ولن يستطيع أن يرى أوجه الجمال والفبح 
من فساق عفله عن فهم هذه الأجزاء جميعها: ومقارئتها بعضها مع يعض* + . 
تماسك الكل ووحدته. ولكل أثر فني غاية أو هدف معين مرسوم من أجله؛ 3 . 
درجة كمال هذا الأثر على ملاءمته لتحقيق هذه الغاية . فالغرض من الفصاح 


- 155 


الإقناع, ومن التاريخ الإرشاد. ومن الشعر المتعة عن طريق الانفعالات العاطفية 
والخيال. وفي قراءتنا لأي عمل يجب أن نضع هذه الأهداف نصب أعيننا دائما' 
وأن نكون قادرين على ييز مقدار ملاءمة هذه الوسائل المستخدمة لتحقيق هذه 
الغايات . وفيما عدا ذلك فإن كل نوع من أنواع الإنشاء» حتى أكثرها شاعرية. 
ليس أكثر من سلسلة من الاقترااحات وتقاط الجدل. ومع أن هذه ليست دائما على 
درجة كبيرة من الصواب والدقة» إلا أنها مقبولة وحسنة الظاهر مهما أخفاها تلوين 
الخيال. والأشخاص الذين يظهرون في التراجيديا وشعر الملاحم يجب أن يمثلوا 
بطريقة تجعلهم يجادلون ويفكرون ويستنتجون ويتصرفون بشكل ملائم لشخصيتهم 
وظروفهم . ولا يمكن أن يأمل شاعر بالنجاح في عمل دقيق كهذا دون أن يتمتع 
بالفكر والذوق والاختراع . ولا حاجة بنا أن نذكر أن جودة الإمكانات المؤدية إلى 
تحسين الإدراك» ثيم وضوح الرأي» ودقة التمييزء وحيوية الفكر »هي ذاتها 
الصفات الضرورية لإعمال الذوق الحقيقي» كما أنها الملازمة الثابتة لهاء ومن النادر 
أن نجد شخصاً يتمتع بذوق سليم دون أن يتمتع بفهم سليم أيضاً . 

وهكذاء وبالرغم من أن قوانين الذوق عالمية جامعة» وهي تقريباً إن لم تكن 
كلياء واحدة عند جميع الأشخاص. إلا أن القليل هم المؤهلون لإعطاء رأيهم في 
أي عمل فني أو توطيد شعورهم كمقياس للذوق» وقلما تكون أعضاء الشعور 
الداخلي كاملة إلى درجة تسمح معها للقوانين العامة بأن تعمل بحرية» أو تنتج 
شعوراً مناسباً لهذه القوانين. وتعمل هذه الأعضاء تحت تأثير عيب ماء أو تتعطل 
نتيجة خلل» وبذا فإنها تثير شعورا نصمه بأنه خاطئ . وعندما يفتقر الناقد إلى 
رهافة الذوق فإنه يحكم دوك ييز ولايتأئر إلا بصغات الشيء الأكثر غخلاطة 
ووضوحاًء وتمربه اللمسات المرهفة مهملة غير ملحوظة . أما إذا كان يفتقر إلى 
العارسة: فإن قراره يكون مصحربا بالقشويش والتردد. وكذلك إذا لم يستختم 
للقارنة» يكون موضع إعجابه أسخف أوجه الجمال التي تستحق أن ندعوها عيوبا. 
وإذا وقع تأثير التحيز فإن عواطفه الطبيعية تفسدء وإذا افتقر إلى الإدراك السليم 
يكون غير كفء لرؤية جمال التخطيط والتفكير اللذين هما أرفع الصفات 
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وأجودها. وسكذا فإن معظم الرجال يحانوت من واحجدة أو من أخرى من وز, 
النتقائص» ولذا فإننا نللاحظ أن الحكم الصحيح في الفنون اجميلة هو شخص نادر 
الوجود حتى في أكثر العصور تهذيبا . إذإنالحس الشديد» ممجتمعا مع العاطنىة 
المرهفة الخالية من أي تحيز والتي يرقيها التمرين» وتقربها المقارنة من الكمال؛ هو 
وسيدء الذى يجمل النقاد يستسسقون أن يكوتوا مله الشبشعسية الفيسة . لق 
الغ قل هؤلاء النقاد -أينما وجدوا- هو المقياس الصحيح للذوق والجمال. 

ولكن أين نجد مثل هؤلاء النقاد؟ وأي علامات تدل عليهم؟ وكيف فميزه, 
من الأدعياء؟ هذه أسئلة محرجة يبدو أنها تعيدنا إلى الالتباس الذي حاولنا أن 
نتتخلص منه فى معرض هذا المقال . 

ولكنء إذا اعتبرنا الملوضوع بشكل سليم» فإن هذه الأسئلة تكون أسئلة 
متعلقة بالحقائق لا بالعواطف والمشاعر . فالتحقق من عدم تحيز شخص معن ثم 
متعه بالإدراك السليم والخيال المرهف. ربما يكون موضع جدال أو قابلا لبحث 
واستفسار كبيرين : إلا أن البشرية بأجمعها متفقة على أن شخصا كهذاسسن 
التقدير وله قيمته. وحيث تحدث مثل هذه الشكوكء, لا يستطيع الإنسان أن يفعل 
أكثر ثما يفعله في مسائل أخرى تعرض عليه قابلة للأخذ والرد» إذ يجب أن يقدم 
أفضل الحجج التي يمكن أن يخترعها. ويجب أن يعترف بوجود مقياس حقيفي 
حاسم. كما أنه يجب أن يتساهل مع من يختلف معه في التماس هذا المقياس. 
ويكفي», من أجل غرضناء أن نبرهن على أن ذوق الأفراد جميعهم ليس على 
المستوى ذاتة. وأن بعض الأشخاص مهما ضعف اختيارهم» لايد من أن يفضاهم 
العالم أجمع على غيرهم . 


ظ ١‏ 00 ' , وق ليت 
وفي الواقع فإن صعوبة إيجاد مقياس للذوق حتى في الأمور الدفية” 


بعيدة المدى بالشكل الذي صور لنا . : ومم أننا في تفكيرناء 0-2 
بمقياس معين في العلم ونذكره في الإحساسء إلا أننا عملياً نجد تأكيا كيد ا فيه 


اصعب بكثير من تأكيد الثاثية. إن نظريات فى الفلسفة المجردة؛ وأ 
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ظ العمق في علم اللاهوت كانت سائدة في عصر ماء إلا أنها تبددت كليا في الفترة 
التي تبعت ذلك الصصر» وتيين للئاس جميعاً مقدار سققهاء وحلت مملها 
نظريات وأنظمة أخرى ما لبقت هي الأعري أن استيدلت جا ثلاها. وهكذا لم 
تجرب أشياء أكثر عرضة لتقلبات الفرص والأزياء من هذه القرارات العلمية 
المزعومة . و لخالة تختلشض «النسية لحمال القصاحة والشعر . أما التعبيرات اللقيقية 
عن الانفعالات العاطفية وعن الطبيعة» فلابد من أن تنال بعد فترة قصيرة الثناء العام 
ثم محتفظ به إلى الأبد . وربما يذعن أرسطوء وأفلاطون» وأبيقور وديكارت» 
الواحد منهم للآخر بالتالي إلا أن تيرنس وفرجيل يحتفظان بامبراطورية عالمية 
تهمين على عقول الناس دون منازع . وبالرغم من أن فلسفة شيشرون المجردة قد 
أضاعت شهرتهاء إلا أن حماسة خطابه لا تزال موضع الإعجاب . 

إن أصحاب الذوق المرهف نادرون» إلا أنه من السهل تمييزهم في المجتمع. 
وذلك عن طريق سلامة فهمهم» وسمو إمكاناتهم على غيرهم من البشر . والسيادة 
التى يكتسبونهاء تجعل ذلك الاستحسان الحي الذي يستقبلون به أي نتاج عبقري » 
سائداً مسيطراً بشكل عام . وكثيرون من الناس يحسون بالجمال إحساسا واهيا 
غامضاً إذا تركوا لأنفسهم» إلا أنهم قادرون على استساغة أي لمسة رقيقة إذا حددت 
لهم . وكل مهتد إلى الاعجاب بالشاعر أو الخطيب الحقيقي يؤدي بدوره إلى هداية 
أخرى جديدة. وبالرغم من سيادة بعض التحيزات في وقت من الأوقات» إلا أنها 
لا تتحد أبداً في تكريم أي منافس للنبوغ الحقيقي» بل تخضع أخيرا لقوة الطبيعة 
والعاطفة الحقة. وهكذاء فبالرغم من أن الأمة المتمدنة يمكن أن تخطئ في اختيار 
فيلسوف تعجب بهء إلا أنها لا يمكن أن تخطئ أمداً طويلا في محبتها لشاعر ملاحم 
مفضل أو مؤلف تراجيدي . 

إلا أنه بالرغم من محاولاتنا جميعها لتغبيت مقياس للذوق والتوفيق بين 
الأفكار المتنافرة للناس» فإنه لا يز ال هنالك مصدران للاختلاف» وهذان وإن كانا 
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لا يكفيان لبلبلة حدود الجمال أو القبح. إلا أنهما غالبا ما يخدمان في إحداث 
فلاف فى هرجات استحساندا أو ذسّنا. وللصدر الأول هر الأمرجة الجبلئ: 
المختلفة للأشخاص المعينين. والثاني هو الأخلاق والأفكار المعينة لعصرنا وبلادنا. 
إن المبادئ العامة للذوق واحدة في الطبيعة البشرية. وحيث يختلف الناس فى 
أحكامهم نلاحظ عادة عيبا أو اعوجاجا في مقدراتهم» ينبع من التحيز أو قلة المراس 
أو الافتقار إلى الرهافة. وثمة سبب حقيقي لمدح ذوق ما أو ذم آخرء إلا أنه. فى 
حالة وجود تنوع في الإطار الداخلي أو الموقف الخنارجي» بحيث يكون الطرفان 
على صوابء. ولا ب يسمح الوضع بتفضيل واحد على الآخرء فإن ثمة درجة معينة 
من التباين في الحكم لا يمكن تجنبها . وعبثا نبحث عن مقياس نستطيع بواسطته أن 
نوفق بين المشاعر المنضادة. إن شابا ذا عواطف دافئة يتأثر بالصور الغرامية الرقيقة 
أكثر مما يتأثر بها رجل متقدم : في السن يجد متعته في تأمللات حكيمة فلسفية تتعلق 
بسلوك الحياة» والاعتدال في الانفعالات العاطفية . إن مؤلفنا المفضل في العشرين 
أوفيد. وهو في الأربعين هوراس » وقد يكون تاسيتوس مؤلفنا فى ا خمسين. وفي 
عالات كقدف نحاول عبثا أن ندخل في مشاعر الآخرين. وتعرر أنفستا من عذه 
الميول التى هي طبيعية بالنسبة لنا . ونحن نختار كاتبنا المفضل كما نختار صديقنا تبعا 
لتوافق في المزاج والميول الب مسو على موا ا 


ورهافة العاطفة أو التأمل. فإن تلك الصفة المسيطرة هي بالذات التي تمنحنا مشاركة 


ثمة شخص بمتعه السموء. واخر الرقة وثالث التهكم. كما أن هناك شخصا 
يتمتع بحساسية قوية بالأخطاء وغرام كبير بما هو صحيح؛ وآخر ذاشعود ي 
با لجمال يصفح عن عشرين عيبا وشسخصاً من أجل لمسة واحدة سامية أو شجية 
ونحن نجد أذن رجل ما متنجهة كليا نحو الإيجاز والقرة؛ بينما تسر أذ الأخر 
بالتعبير الجزل الغني المتناغم . والبساطة هى تكلف بالنسبة لشخص ماء وزخرك” 


ات 


بالنسبة للآخر. وكل من الملهاة والتراجيديا والهجاء والقصائد لها مواليها الدين 
يفضلون نوعاً معيناً من الكتابة على غيره من الأنواع جميعها . 

ومن الواضح أن الناقد يخطئ إذا حصر استحسانه في نوع أو أسلوب واحد 
من الكتابة وذم الأنواع والأساليب الأخرى جميعها . إلا أنه يكاد يكون من 
المستحيل أن لا نشعر بميل إلى ما يلائم مزاجنا واتجاهنا الخاص» وتفضيلات كهذه 
هي بريئة ولا يمكن تجنبها ولا يمكن أن تصبح منطقيا موضع النقاش» إذ ليس ثمة 
مقياس يمكن تقريرها بواسطته . 

إننا نسر لسبب مشابه فى معرض قراءتنا بالصور والشخصيات المشابهة 
لأشياء موجودة في عصرنا أو بلدنا أكثر مما نسر بتلك التي تصف مجموعة مختلفة 
من العيادات . ولايسهنا إلا أن نبل جهدا قبيرا فى الترفيق بين أنفسنا ويساطة 
الأساليب القدهة ومشاهدة الأميرات وهن يحملن المياه من النيم » والملوك الأبطال 
وهم يهيئون مأكولاتهم الخاصة . ونحن نعترف بشكل عام أن تمثيل هذه العادات 
ليس خطيئة عند المؤلف أو تشويهاً في القطعة» إلا أننا لا نتأثر بها حسيا تأثرأ كبيرا . 
ولهذا السبب فإن نقل الملهاة من عصر إلى عصرء آخر» أو من أمة إلى أخرى» ليس 
أمراً سهلاً . والقرنسي أو الإنكليزي لا يجد مقعة في «اندريا تيرنس؟ أو «كليتيا» 
مكيافلليى؛ حيث لا تظهر السيدة الجميلة التي تدور الرواية حولها للمتفرجين ولو 
مرة واحدة بل تبقى خلف الكواليس بشكل يتلاءم مع المزاج المتحفظ للإغريق 
والطليان المحدثين. والرجل المتعلم المفكر ممكن أن يتسامح مع هذه العادات 
الغريبة» إلا أن الجمهور العادي لا يستطيع أبدا أن يجرد نفسه من عاداته وعواطفه 
المألوفة ويستسيغ صورا لا تشبهها بأي شكل من الأشكال . 

وهنا تعترضنا فكرة قد تكون ذات نفع في فحص القضية الشهيرة المتعلقة 
بالعلم القديم والحديثء إذ غالبا ما نجد أن الجانب الواحد يبرر كل سخف ظاهر عند 
القدماء بعادات العصر. ينما يرقض الحائب الآخر أن يعترف بهذا العذر» أو على 
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بأنه مجرد عذر للمؤلف لا للعمل المنجز : . وأنا أرى أن الحدود المنامسة 


الأقل يصرح 
الطرفين المتنازعين إلا فيما ندرء وحين بصور عادات 


في هذا الموضوع ؛ لم تحدد بين 
دريتة غبير عبألوقة لنا -كما ذكر أعلاه -يجب أن نقرها بكل تأكيد . أما من يصدم بها 
نإنه يقدم برهاناً واضحاً على رقة وتهذيب مصطنعين. . ولو لم يراع الناس 
الاتقلابات المتواصلة في الأخلاق والعادات» ولم قروا سوى ما كان مناسيا 
للطراز السائد» فإن نصب الشاعر الذي هو أشد محاثة من النمعاس لابد من أن 
يتهاوى إلى الأرض كالطوب أو الطين. وهل نتقذف جانباً صور أجدادنا بسبب 
ياقاتهم المكشكشة؟! ولكن ما يحدث في بعض الأحيان هو أن تتغير المبادى 
الأخلاقية وقواعد اللباقة من عصر إلى آخرء وتوصف عادات شريرة دون أن توسم 
بالسمات المناسبة من حيث اللوم والاستحسان . وفي مثل هذه الحالات يجب أن 
نقر بأنها تشوه القصيدة وبأنها عيب حقيقي . وإنني لا أستطيع» بل لا أجد من 
اللياقة» أن أشارك في مثل هذه العواطف . ومهما عذرت الشاعر لتمشيه مع عادات 
عصره فإنني لا أستطيع أن أستسيغ مثل هذا الإنشاء . والافتقار الواضح إلى 
الإنسانية واللياقة عند الشخصيات التى صورها عدد من الشعراء القدماء» حتى 
هوميروس في بعض الأحيان» وكتاب التراجيديا الإغريق» يقلل كثيرا من قيمة 
أعمالهم العظيمة . ويمنح كتاب العصر الحديث ميزة عليهم . إننا لا نهتم بمصائر 
وعواطف أبطال خشنين كهؤلاء : بل إنئا نستاء عندما جد حدود الفضيلة والرذيلة 
مختلطة إلى هذا الحد. ومهما تساهلنا مع الكاتب بسبب تحيزاته» فإننا لا نستطيع أن 
نقنع أنفسنا بالمشاركة في عواطفه أو حمل المحبة لأشخاص نكتشف بوضوح أنهم 
أهل للوم . 

يختلف هذا الحال بالنسبة للمبادئ الأخلاقية عنه بالنسبة للآراء النظرية من 
أي نوع كانت» وثمة تدفق وانقلاب متواصل في هذه الآراء؛ فالابن يعتنق يق نظام 
مختلفًعما يحت الآبء ولايكاد يوجد يكف واحد وسطيع أنهي بوجوة 
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فاسك عظيم ووحدة في هذا الصدد. ومهما كان مقدار الأخطاء النظرية في 
الكتابات المهذبة لأي عصر أو بلد» فإنها لا تنتقص إلا القليل من قيمة هذه 
المؤلفات . ولا نحتاج إلا إلى تحويل معين في الفكر أو الخيال حتى نتفهم جميع 
الآراء التي كانت سائدة في ذلك الوقت» ونتذوق العواطف والنتائج المشتقة منها . 
إلا أننا نحتاج إلى مجهود عنيف كي نغير حكمنا على الأخلاق» ونثير عواطف من 
التأييد أو اللوم» والحب أو الكراهية» مختلفة عن تلك التي اعتدنا عليها منذ زمن 
طويل . وحين يكون الإنسان واثقامن صواب مقياسه الأخلاقي الذي يحكم 
بواسطته. فإنه يغار عليه بحق» ولن يحور مشاعر قلبه لحظة واحدة ملاطفة 
لأى كاتي كان. 
ومن بين جميع الأخطاء النظرية» نجد تلك المتعلقة بالدين أكثرها قابلية 
للمعذرة في مؤلفات العباقرة» ولا يسمح لنا أبدا أن نحكم على تمدن أو حكمة 
شعب ما أو فرد ما من خلال فظاظة مبادئهما اللاهوتية أو تهذيبها. والإنسان في 
الأمور الدينية لا يصغي إلى صوت العقل والمنطق الذي يحكمه في حوادث الحياة 
العادية» بل يفترض أن هذه الأمور موضوعة فوق مستوى معرفة العقل البشري 
كلياً. ولذا يتتوجب على كل ناقد يدعي تكوين فكرة عادلة عن الشعر القديم أن 
يتتجاهل سخافات النظام اللاهوتي الوثني» كما يجب أن تتحلى الأجيال القادمة 
بالتسامح نفسه بالنسبة لأجدادنا السابقين. ولا يمكن أن ننسب إلى أي شاعر خطأ 
يسبب مبادثه الدينية إذا كانت هذه المبادئ لم تستحوذ على فؤاده بشكل يخضعه 
لوصمة التعصب الديني أو الخرافات». وحيث يحدث ذلك نجد أنه يقضي على 
المشاعر الأخلاقية ويغير الحدود الطبيعية للرذيلة والفضيلة» وتغدو هذه المبادئ من 
أجل ذلك عيوباً دائمة» تبعاً للقانون المذكور أعلاه. ولا تكفي الآراء المزيفة 
وتحيزات العصر لتبرير هذه العيوب . 
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إن من الأمور الجوهرية بالنسبة للديانة الرومانية الكائوليكية أن تقير كرآهسبة 
عنيفة لكل عبادة أخرى . وأن تمثل جميع الوثنيين والمسلمين والهراطقة موضوعا 
للغضب والانتقام الإلهي . وبالرغم من أن هذه المشاعر مذمومة في الحقيقة» فإنها 
تعتبر فضائل برأي المتعصبين لهذا المذهب» وتمثل في تراجيدياتهم وملاحمهم 
الشعرية كنوع من البطولة الإلهية. وقد شوه هذا التتعصب الديني تراجيديتين 
جميلتين في المسرح الفرنسي». وهما بوليوكتي وأثاليا ففيهما منطلق لحماسة متطرفة 
لطرق خاصة في العبادة» مع كل ما يمكن تصوره من الأبهة» وهذه الحماسة تشكل 
الطابع السائد للأبطال. وعندما يرى «يهوذا» السامي «يوشافاط») وهي تتحدث مع 
ماثان كاهن بعل يصيح قائلا لها : «ما هذا؟ أتتكلم ابنة داوود مع هذا الخائن؟ ألا 
تخشين أن تنشق الأرض وتقذف لهيباً يبتلعكما أنتما الاثنين معا؟ أو أن تخر هذه 
الجدران المقدسة وتسحقكما سويا؟ ما قصده؟ ولاذا يأتى عدو اللّه ليسمم بوجوده 
الشنيع» الهواء الذي نستنشقه؟». ويتلقى الحضور في المسرح الباريسي هذه المشاعر 
بالتصفيق الحاد» أما في لندن فإنهم يستمعون إليها بسرور ممائل لسرورهم وهم 
يستمعون إلى آخيل يقول إلى أجاممنون : إنه أشبه بالكلب في جبهته والغزال في 
قلبه» أو جوبيتر وهو يهدد جونو بعلقة شديدة إذا لم تهدأً . | 

وتغدو المبادئ الدينية عيبا في أي تأليف مهذب. عندما تصل إلى مستوي 
القرافة» وتتطفل على كل عاطقة مهما كانت يعيدة عن الديخ. وليس عذوا للشاغر 
أن تكون عادات بلاده قد أثقلت الحياة باحتفالات وعادات دينية لم ينعتق من نيره, 
أى جانب من جوانبها . وستيقى مشارتة بترارك عمشيقهه لورا سبسى السيع» هرا 
مضحكاً إلى الأبد. ولن يقل عن ذلك سخفا تفلم بوكاسء ذلك الساسن 
المحبوب» تشكراته الخالصة إلى اللّه القدير وإلى السيدات لمساعداته في دفاعة 
عن نفسه ضد أعدائه . 
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صامويل جونسولن 
جري 

واد توماس جرق فى كورتهيل قي +1 تشرين القائي علم 11955 . وقلك 
والده السيد غيليب جرى كاتب عقود رسمية في لندن» وقد تلقى علومه المذنية في 
إيتون تحت رعاية خاله السيد إنتروبوس الذي كان حينذاك مساعدا للدكتور جورج . 
وعندما ترك جرى المدرسة سنة (11/9“4) دغل البيتر هاوس» في كميردج ركاذ 
ماقي معاشا ء 

إن الانتقال من المدرسة إلى الكلية يعتبر بالنسبة لمعظم الطلاب الشباب بداية 
ستوات الرجوكة والحرية والسعادة» إلا آنه يبدو أن جري لم يكن مسروراً في حمياته 
الجامعية» إذ لم يرضه طراز الحياة في كامبردج ولا طرق التدريس فيها . - ون كي 
يعيش كئيباً حتى بلغ الصف الذي لم يعد فيه الدوام على المحاضرات إجباريا . وها 
أنه قد عزم على مزاولة القانون العام فإنه لم يحصل على شهادة جامعية خلال هذه 
الفترة من حياته. وبعد أن قضى خمس سنوات في كامبردج» دعاه السيد هوراس 
ولبول» وكان قد اكتسب صداقته في إيتون» إلى مرافقته في أسفاره. وقد تجولا في 
فرنسا وإيطاليا. وتحوي رسائل جري خلال هذه الرحلة على سرد ممتع لأجزاء كثيرة 
من رخلتهما. غير أن الصداقة غير المتكافئة سرعان ما تنحل» فقد تخاصم 
الصديقان في فلورنسا وافترقا. ويعترف السيد ولبول الآن أن الخطأ آنذاك كان 
خطأه. ومهما كنا مغرضين» فإننا لو نظرنا إلى العالم للاحظنا إن الرجال الذين 


(1) كاق هذا البحق واحدأ من أواغر مقذسات جرتسرن لكتابه «الشعراء الإتكليز؟ وقد ظهر فى المجلد 
العاشر والأخير لهذه السلسلة التى روجعت حينذاك وسميت «بتراجم الشعراء» . 
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بس دوي يوسيبب و ادا 
أعلى طبقة منهم إلى المحافظة على عزة نفموسهم بصورة مزعجة في شدة 
وتدقيقهاء ويتطلبون» في غمرة حماستهم لهذا الاستقلال الذاتي؛ اهراى 
خاضا لا مجتحوئة هم أنفسهم لغيرهم . وعلى أي حال» رفهها كان الاي 
قالصديقان قد افترقا . ولاريب بأن تدمة الرحلة كانت مزعجة لكل منهى منهما. وور 
واصل جري الرحلة بطريقة تتناسب مع دخله الضثئيل» ما لم يساعده على اتناز 
خادم له إلا فى فترات متقطعة من بقية الرحلة . 

وقي أيبول عام 1941 عاد جري إلى إنكائراء ليدفن والده بعد شهرين مه 
عمودته . . وكان والده قد صرف مبلغا كبيرا من المال في شراء بيت جديد مما أنقص 
ثروته» وجعل جري يعتقد أنه أفقر من أن يدرس القانون . . ولذا فقدعاد إلى 
كامبردج حيث حصل بعد فترة وجيزة على شهادة في القانون المدنى.. وباستنناء 
فترة قصيرة من الإقامة في لندن» فإنه قضى حياته في كامبردج دون أن يس 
المكان أو سكانه؛ وحتى دون أن يدعي محبتهم . 

وقد خسر في هذا الوقت السيد ويست ابن رئيس قضاة | إيرلندة» وكان هذا 
صلديقًا ذا قيمة كيير: بالتسبية إلبهغع جديراً باحترامه بسبب كفاءاته التى أظهرها في 
رسائله وفي قصيدته إلى أيار التي احتفظ بها السيد ماسونء وكذلك بسبب 
إخلاصه الذي يتجلى في رأيه بذلك الجزء ء من مسرحية «أجريبينا» الذي أرسله إليه 
جري وكان في حينها قد بدأ بكتابة هذه التراجيديا. وريما كان رأي ويست هوالذي 
أوقف هذا العمل الفنى . ولكن لاريب أن عدم انتهاء أجريبينا لم يكن خسارة 
للمسرح الإنكليزي على الاطلاق . . ويبدو أن جري في هذه السنة (1141 )١‏ قد ابتدأ 
بكتابة الشعر بشكل جديء فقد أنتج في هذا العاء اقصيدة إلى الربيع) ثم اصورة 
عن إيتون» وفصيدة اإلى الشدائد» . وكذلك فقد بدأ بكتاية قصيدة لاثينية بعنواك 
ا(مبادئ المعرفة» . 
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يمكننا أن نستنتج مما رواه اليد ماسون» أن مطمح جري الأول كان انذاك هو 
في أن يبرع في الشعر اللاتيني» ويا ليته أنجز هذه الخطة . فبالرغم من بعض الارتباك 
الذي نراه في عباراته فى الوقت الحاضر»ء وبالرغم من بعض الغلظة في أوزانه 
الغنائية» فلاشك بأن ثروته اللغوية لا يتمتع بها سوى القلائل . وإن أبيات شعره» 
حتى عندما تكون غير كاملة» تكشف عن كاتب يمكن أن يجعله التمرين ماهرا 
بسرعة كبيرة . كان جري يعيش آنذاك في «بيتر هاوس دون أن يهتم بما يفعله أو 
يقوله الأخرون . وقد تمى عقله ووسع إدراكه لا لسبب سوى التسلية وتنمية الذات . 


وبعد أن انتتخب السيد ماسون عضواً في منزل «بمبروك» أحضر لجري زميلا أصبح 
شسا بعك متقكا لتصاق: . وقد أشعلت محبته لجري وإخلاصه له حماسة وإعجابا 


في نفسه لا يمكن أن نتوقعه من غريب محايد أو ناقد بارد . 

وفي هذه العزلة كتب سنة 11/41 قصيدة عن (وفاة قطة السيد ولبول»» وفي 
السنة التي تلنها حاول كتابة قصيدة أكثر أهمية عن «الحكومة والتعليم». وتحتوي 
القطع المجزأة التي بقيت منها على كثير من الأبيات الممتازة . 

أما نتاجه التالي» سنة 17/5٠‏ » فكان مرثيته الذائعة الصيت «في مقبرة كنيسة" 
النى ما أن نشرت في مجلة لأول مرة حتى شهرته بين الناس . . وحوالي هذا الوقت 
استلم دعوة من السيدة ة كوبهام» وكانت هذه سبباً في مؤلّف غريب دعاه اقصة 
طويلة» لم تضف إلا القليل إلى شخصية جري . 

وفي عام (17017) نشر له السيد بنتلي عدة مقطوعات أرفقها برسوم . ٠‏ وكي 
يتشكل منها كتاب عمد إلى طبع جانب واحد من كل ورقة . . وأعتقد أن القصائد 
واللو جات كانت معناسية قيما ببنها وقد يبعت بسرعة كبيرةء وفي هذه السنة فقد 
جري والدته . 

وبعد ذلكء أي في عام (17/57)» عمد بعض طلاب الكلية بمن كانت 
غرفهم محاذية لغرفته» إلى التسلية بإزعاجه بضجيجهم المتكرر المزعج» وكما 
قيلء بمزاحهم الأكثر إساءة واستهانة . وبعد أن احتمل هذه الضجة فترة ماء رئع 
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شكواه إلى رؤساء الجمعية» ولم يكن له أصدقاء من بينهم, ؛ لا ليه 
شكواه فانتقل إلى منزل بمبروك . 

وفي عام ١701/‏ نشر «تقدم الشعر) ثم «المتشيداء ولاه اكتف قراه الفسر فى 
بادئ الأمر بالتحديق في هاتين القصيدتين بدهشة صامتة . دقد اعترف بعض و 
حاول قراءتها بعدم قدرتهم على فهمها ٠‏ مع أن واربرتون قال إنهما فهمتاى. 
لومت آثار علقوة وكسيير ) التي كان الإعجاب بها هو الطراز السائد. ٠‏ اوأقد أكتب 
اريك بتعا أبيات في مدحهماء وأخذ بعض الرواد الضليعيين على عائقيى 

وبعد فترة قصيرة كان هنالك الكثيرون من المعجبين الذين تقبلوا بسرور 
ما كشف لهم من هذه النقاط الجميلة التي لم يستطيعوا رؤيتها في السابق . 

غعدت شهرة جري كبيرة في هذه الفترة من حياته . وبعد وفاة «سيبرا كان ل 
الشرف في أن يرفض منصب شاعر الدولة» الذي قدم بعد رفضه له للسيد وايتهيد. 
وبعد فترة غير طويلة. فاده حب استطلاعه من كامبردج إلى مسكن قرب «المتحف) 

حيث أقام ثلاث سنوات وهو يقرأ وينقل . ويبدو أنه لم يتأثر بالقصيدتين «السهوا 
و«الغموض) اللتين سخرتا من غنائياته بكثير من الاحتقار ودون أي أصالة . 

وعندما توفي رئيس قسم التاريخ الحديث في كامبردج» دغدغ وشجع على 
حد قوله حتى طلب هذا المنصب من اللورد بيوت»ء إلا أن هذا أرسل له رفضا 
مهذباء وأعطي المنصب للسيد بروكيت أستاذ السيد جيمس لوثر. 

كانت يتيعه شسي ةف ونظرا لاعتقاده بأن صحته تنحسن بالتمرين وتغيبر 
المكان. ال إن 1غ واد كانة سرد الك 
ليشمل جميع الأعمال الفنية والمظاهر الطلرمة والتصب التذكارية .وقد عق بلط 
صدافه مع الدكتور بيتى» إذ وجد فيه فيا فأ شاغرا ورجلا طيبا | وقد قدم 
كلية ميرسكال في أبردين درجة الدكتواره في القانون . إلا أنه ظن أن من الليافة. 
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يرفضهاء وذلك لأنه أهمل الحصول عليها في كامبردج . . وقد منح أخيرا دون سعي 
منه ما التمسه سابقاً دون جدوىء إذ إن منصب رئاسة قسم التاريخ بات شاغراً مرة 
تأنية . . وتلقى عرضاً لهذا المنصب عام (1774) من قبل الدوق جرافتون فقبله 
واحتفظ به حتى مماته . . وكان دائما يعد محاضراته ولكنه لم يراجعها على الإطلاق»: 
ولذا فقد كات قلق لأعماله واجية وطالما حاول تهدتئة هذا القلق بتخطيطات 
إصلاحية» وبقرار. أعتقد أنه اتخذه» وذلك بتعليل نفسه بالاستقالة من منصبه» إذا 
وجد أنه غير قادر على الاضطلاع به . 

واضطره سوء صحته إلى رحلة أخرىء فزار سنة )١179(‏ وستمورلاند 
وكصير لا نل . . ومن يقرأ سرده الحكائي لرحلاته يتمنى لو أنه أكثر من السفير ومن 
الحديث عن هذه الأسفار. إلا أن علينا عن طريق الدراسة في البيت أن نحصل 
القدرة على السفر بذكاء وبصورة أفضل . 

ثم أوشكت أسفاره ودراساته على الانتهاء » وأصاب النقرس معدته بعد أن 
فأوم هجمات ضعيفة له. ولم تنجح الأدوية في علاجه. ونتجت عنه تشنجات 
عنيفة أدت إلى وفاته في ١١‏ تموزعام ١لا/ا١‏ . 

أما بالسبية لششخصيقة : فإنني أرغب في تبني خطاب كان قد تبناه السيد 
ماسون» وكتبه القس السيد تمبل رئيس كنيسة القديس جلفياس في كورنوول . 


وأنا كأكثر الناس رغبة في مصلحته. آمل أن يكون ما ورد في هذا الخطاب 
فع سا . 


«ربما كان أكثر رجال أوروبا علمأء كما كان مطلعاً على الأقسام العميقة 
اللطيفة في العلوم بشكل دقيق غير سطحي . لقد كان يعرف كل فرع من فروع 
التاريخ الصبيعي والمدني» وقد قرأ لجميع المؤرخين المبتكرين في إنكلترا و فرنسا 
وإيطالماء ٠‏ كما كان عالما عظيما في الآثار القديمة . أما النقد والميتافيزيك والأخلاق 
والسياسة فقد كانت تشكل جزءاً هاماً من دراسته . كما أن الرحلات والأسفار على 
ديع أنواعها كانت تسليته المفنشلة . وكان يتمتع بذوق رفيع في الرسم والطباعة 
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والعمارة والبستنة . وبهذا الرصيد من المعرفة لابد من أن يكون حديثه مفيداً بر 
على حد سواء. إلا أنه كان بالإضافة إلى ذلك رجلا صاححا ذا فضل وإنسانية. غير 
أن الإنسان لا يخلو من عيب أو ثقص » وأعتقد أن عيبه الا كبر هو تضنع الرهاو 
حتى النخنث» والتأنق الواضح » واحتقار أو ازدراء من هم أقل منه شأناً فى 
العلوم . وكذلك فقد كان يعاني إلى حد كبير من ذلك الضعف, الذي كان فولتير 
شق مته» عند السيد كوتشريفا: ورغم أنه كان يبدو عليه أنه يقيم الآخرين حمس 
تقدمهم في المعرفة إلا أنه لم يكن يحتمل أن ينظر إليه فقط كمجرد مثقف . ومع أن 
كان يفتقر إلى النسب الرفيع والثروة والمركز إلا أن رغبته كانت في أن يعتبر سيدا 
مستقلا ذاتيا يقرأ لتسليئة الخاصة. وقد يقال وماذا تهمنا معرفة كهذه إذا كان إنتاجها 
ضئيلاً إلى هذا الحد؟ وهل تستحق قصائد قليلة خلفها لنا جري كل هذه الجهود التى 
بذلت؟ ولكن لنعتبر أن السيد جري لم يستخدم وقته لصالح الآخرين, لقدفعل 
ذلك بالنسبة لشخصه دون ريب . وقد أمضى وقته بسعادة مكتسباً أشياء علمية 
جديدة يومياء فاتسع عقله ورق قلبه وتقويت فضيلته» وبدا له العالم والبشردون 
قناع » وتعلم أن يعتبر كل شيء سخيفا وغير جدير بانتباه رجل حكيمء باستثاء 
تعقب المعرفة والتدرب على الفضيلة بالصورة التى غرسها اللّه فينا» . 

وقد أضاف السيد ماسون إلى هذه الصفات حديئاً خاصاً عن مهارة جري في 
علم الحبوان. وقد علق بأن تخنث جري كان يبلغ الحد الأقصى في التصنع أمام من 
لم يكن يرغب في إرضائهم : وقد اتهم ظلماً بأنه يجعل المعرفة العلمية السبب 
الوحيد في تفضيله للأشخاص » ذلك لأنه لم يكن يحترم من لم تتوفر هذه الصفا 
نيهم . 

ومن تسحصي الطفيف لخطاباته أثناء القيام بواجبي» شعرت بأنه ذو! 
لامع جدا وفضول ل لود ل وَأ أحكامه أحكام مدروسة »و ايسول نام 
02 حبه كبير. وهو متأنق صعب الإرضاء: وكثيراً ما يستمخلدء احتقاره ضد التشدك” 
والإلحاد. وهذا أمر يستحق التأييد: وسأورد حكايته القصيرة عن شافتسبريا' 


إدراك 
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اتقول إنك لا تنصور كيفت أصبح اللورد شافتسبري فيلسوفاً مألوفا. 
وسأخبرك بذلك . لقد كان لورداً أولاً» ومغرورا كأى قارئ من قرائه ثانياء والناس 
يلون إلى الاعتقاد بما لا يفهمونه ثالثاء ويصدقون أي شيء إذا لم يجبروا على 
تصديقه رابعاً» ويحبون أن يسلكوا طريقاً جديداء حتى ولم لم تؤد إلى أي مكان 
خامساًء ولقد كان يعتبر كاتباً مجيداً يعني دائماً أكثر ما يكتب سادسا أترغب في 
أسباب أخرى غير هذه؟ لقد كادت فترة الأربعين عاماً تتلف هذا السحر ,أث لوردا 
مبانا ينساوى في قيرة مع الأشخاص العاديين: والغرور لا دخل له في هذا 
الموضوع . إن الطريق الجديدة قد باتت قدية» . 

وقد أضاق السيد ماسو من معلوماته اخاصة أنه: بالرغم من فقر جري» 
لم يكن طامعا فى الحصول على المال» وأنه كان مستعدا لمساعدة المحتاجين من 
القليل الذي يملكه . 
أولا ثم يصححهاء بل كان يجهد في صنع البيت أثناء تكوينه حين ينظم . 

وكانت له طريقة لا تتسم بالشذوذ الشديد» هي أنه لا يستطيع الكتابة إلا في 
أوقات معينة أو فىئ: اللحظات السعيدة . أما بالنسبة لحذلقته الغريبة فقد كنت أود أن 
يكون أسمى من ذلكء نظرا لعطفي عليه كرجل علم وفضيلة . 
بأنني لا أجد من المتعة في تأمل شعره ما أجده في سيرة حياته . 

في (قصيدة إلى الربيع» مسحة شاعرية في اللغة والفكرة» غير أن اللغة 
مفرطة في ثرائهاء والفكرة لا تحوي شيئاً جديدا. وقد استعمل في الآونة الأخيرة 
الصفات المشتقة من اسم الذات 6 والمضاف إليها نهاية اسم المفعول كالمستوى المثقف 
والضفة الأفحوانية. إلا أننى أسفت عندما رأيت فى أبيات شاعر عالم كجري تعبيرا 
مثل «الربيع المعسل» . 

إن أخلاقيته في التعبير طبيعية لكنها قدية أكثر من اللازم والنتيجة حسنة . 


ا 


أما قصيدة «القطة» فلا ريب أن مؤْلّمَها اعتبرها لونا من العبث» ومع ذلك فلم 
تكن عبثاً موفّقاً. وفي الفقرة الأولى منها «الأزهار الزرقاء التي تزهر» » جد القافية 
متكلفة والقطة «سيلايما» تلقب بحورية البحر» وفي هذا جور على اللغة والمعنى» 
إلا أن جري حين وجد هذه التسمية استغلها استغلالاً حسناء وفي البيتين التاليين : 

«أي قلب لامرأة يحتقر الذهب؟) 

«وأي قطة تنفر من السمك؟» 

يعود البيت الأول إلى الحورية فقط والثاني إلى القطة . أما الفقرة السادسة من 
القصيدة فتحرى حقيقة كتيبة هى «أن الشخص المتميز ليس له صديق 8 إلا أن 
الفقرة الأخيرة تنتهي بجملة موجهة ليست لها علاقة بالهدف. فلو كان «الذي لمع 
ذهباً» لما دخلت القطة فى الماء» ولو دخلت لما غرقت . أما «صورة كلية إيتون» فلا 
توس بأمري بشبىء الريتسبه ويشعر هلي ساعد أخمر. أما اتتهاله #لتهر التيمؤ 
الأب» كي يخبره عمن يدفع العوامة أو يقذف الكرة فهو تافه وغير مجد» #ونهر 
التيمز» الأب لا يتمتع بوسائل أفضل من وسائله لمعرفة ذلك . أما صفة الصحة 
النضرة فهي غير رشيقة . ويبدو أنه لا يفهم معنى هذه الكلمة بدقة أو أنه كان يعتقد 
أن لغته تكون أكثر شاعرية كلما بعد عن الاستعمال العادي ؛ لقد وجد في تعابير 
درايدن «الربيع عابق بالعسل»ء وهو تعبير يصل إلى أقصى حدود اللغةه فأخذه 
ودفعه خطوة أخرى نحو الغموضء؛ فجعل «الرياح الهوجاء تعبق بالسرور 
والشباب» . 

أما قصيدته «عن الشدائد» فقد استوحاها من [أيتها الآلهة التي تحكم 
أنتيوم السعيدة] إلا أن جري قد فاق الأصل بتنويع عواطفه وتطبيقها الأخلاقي» 
فجاءت هذه المقطوعة شاعرية منطقية في آن واحدء ولذا فلن أنتتهك حرمتها 
باعتراضات طفيفة . 

لقد قادني البحف الآن إلى قصيدته التوأم (العجب العجاب للعجائت) هذه 
القصيدة التي نبذت في بادئ الأمر بالإجماع بسبب الجهل العامي» أو بسبب الحس 
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السليم» ٠‏ ثم اقتنع الكثيرون فيما بعد على أي حال بأنها ممتعة حقا . . وأنا أحد هؤلاء 
الأشخاص الذين يرغبون في المتعة. ولذا فسأحاول بسرور أن أجد معنى المقطع 
الأول التقدم الشيعر 8 
يبدو أن جري يخلط من فرط سروره بين صورتي «الصوت المنتشر» و«الماء 
الجاري»» مما جعله يستعمل تعبير «#جدول من الموسيقى» . ولكن أين هي الموسيقى 
التي تستطيع ‏ ؛ مهما كانت ناعمة وقوية بعد زيارة الأدوية الخضراء» أن تهوي بشدة 
فوق المنحدر فتجعل الصخور تهدر والأحراج تتمايل وأغصانها صدى لزئيرها؟ . 
إذا قيل هذا عن الموسيقى فهو سخف . وإذا قيل عن الماء فليست له علاقة 
بالهدف . والفقرة الثانية التي تعرض صورة عربة مارس ونسر جوبتر ليست جديرة 
بالملاحظة. والنقد يترفع عن ملاحقة طالب مدرسة حين يستعمل صورا مبتذلة . 
ويمكن أن يوجه الاعتراض نفسه إلى الفقرة الثالثة المشتقة من المثيولوجياء إلا 
أتها أكثر من سايقتها ماثلة للحياة الواقعية . وفي «الأخضر المخملي» لإيدليا شيء 
من التصنع اموس سي ب اس ب م 
تركيياً مر تاد دلاخلا - التسدد كانت سايق 557 لأنها غير قياسية» | إد 
يمكننا أن نقول «متعدد البقع». ولكننا لا نستطيع أن نقول «المبقع المتعدد»» غير أن 
الفقرة» على أي حال» تحوي شيئا يمتع . 
أما بالنسبة للثلاثية الثانية من الفقرات» فالممرة الأولى تناول أن : تقول شيتا 
كان من الممكن أن تقوله» لولا أن اعترضها هايبريون. والثانية تتصف بإتقان السيادة 
العالمية للشعر. إلا أنني أخشى ألا تصدر النتيجة عن المقدمات» فمغائر الشمال 
وسهول تشيلي ليست مساكن للمجد والحياء الكريم . إلا أن فكرة تلازم الشعر 
والفضيلة فكرة سارة لدرجة تجعلني أغفر لمن يقرر صحتها . 
والفقرة ة الثالثة تتفجر بكلمات «دلفي) و(إيجين» و«اليسوس» و«مياندر)» 
و«النافورة المقدسة) و«الصوت الرزيرة» . إلا آننا نجد في كل قصائد جري لبوعنا عرد 


ا 


0 وموقفه في أخمر الاهر مزيف: وو . 


5 عن ذ اقضا 
ء الثقيل الذي دود ' 
البهاء 00 أول مدرسة في الشعرء كانت إيطاليا:.ن 


رمن وان 
ل داني 


وبفرارك الأخي يداف 0 ة والجبن» ولم تكن حالتنا أفن ريما 
شاملاً للقوة الغاشمة والرذيلة والحين» وام “سمل من ذلك عدم 


استعر نا الفنون الإيطالية أول مرة . ' ' 
أما الفقرة الأولى من الثلاثية الثالئة فتقدم لنا ميلادا ميثولوجيالشكسيير. ور 
قيل عن هذا النابغة العظيم صحيحء إلا أن طريقة القول لم تكن حسنة. إن ون .. 
الأداء قد أدت إلى إخفاء الآثار الحقيقية لهذه القدرة الشعرية . وحيث تكون ا حقيقة 
كافية لملء العقل» يغدو الخيال عدي النمع . والتقليد يحط من قيمة الأصالة. 
إن روايته عن فقدان ملتون لبصره صحيحة» وقد أحسن في تصورها شري 
إذا افترضنا أنها جاءت نتيجة دراسته لتكوين قصيدته». وهذا افتراض مسمرح ب 
بكل تأكيد. إلا أنه ليس لعربة درايدين وجواديه ميزة خاصة:؛ ويمكن لأي راى 
آخر أن يستقلها . 
أما قصيدة «الشاعر» فتبدو لأول وهلة وكأنها محاكاة لنبوءة نيروس كما 
لاحظ ألجاروتي وغيره» ويظن ألجاروتي أنها تمتاز عن الأصل . وإذا كان تفضياء 
يعتمد فقط على ما في القصيدتين من تصوير وحيوية فإن حكمه صحبح. وثمة في 
قصيدة «الشاعر) قوة أكبر وتفكير أكثر وتنويع أشدء إلا أن المحاكاة أقل شأنا من 
الوبداع» وقد جاءت هذه المحاكاة في وقت غير مناسب . أما رواية هوراس فكانت 
قابلة للتصديق عند الرومانء إلا أن إحياءها ينفرنا منها بسبب كذبها الظاهر الذي 
يصعب التجاوز عنه . 


دليس من الصعب في شيء أن نختار حادثة فريدة ونضخمها إلى حجم هائل 
بحشوها بخيالات ونبوءات خرافية» لأن الذي يبعحث عن الأمور المحتمل حدوثه 
اسنديع دائما أن يعثر على الأمور المستغربة» وليس فى ذلك فائدة كبيرة. ونخز 
١‏ نتأثر إلا بها نؤمن به. ولا نستطيع أن نتقدم إلا إذا وجدنا ما نحاكيه أو نتخلى ع 
لذلك فأنا أرى ان قصيدة «الشاعر ' لا تقدم لنا أى حقيقة أخلاقرة كانت أم سياسد 


ا 


إن فقراته طويلة» شديدة الطول» وخاصة الثالثة منهاء والقصيدة تنتهي #بل 
أن تألف الأذن وزنهاء ونتيجة لذلك فهي تنتهي قبل أن تفسح المجال ندا 
وتكرارها كي تمنح أي متعة . 

وقد التشهر بت الققرة الأولى يبدايقها الفجائية» إلا أن أوجه الجمال التكنيكية 
لا يمتدح إلا مبدعها. وفي مقدور أي إنسان أن يندفع فجأة في موضوعه» كما يتبين 
لأي شخص يقرأ ترنيمة جوني أرمستروج : 

- هل في إسكتلندا جميعها رجل- 

كما أن توحيد الحروف الأولى للكلمات هو أقل من مستوى قصيدة تحاول أن 
تكرت يليك . 

في الفقرة الثانية وصف جيد «للشاعر». أما في الثالثة فنجد سخافات من 
المنيولوجيا المهجورة. فعندما يقال لنا إن «كادوالو أخرس البحر العاصف» وان 
«مودرد أجبر بلين ليمون الضخم على أن يحني رأسه المكلل بالغيوم»» يرتد انتباهنا 
عن هذه الرواية المعادة التي قوبلت باحتقار حتى عندما تليت أول مرة . 

وقد استعار قصيدة «حياكة الغطاء الدائر»؛ حسب اعترافه» من شعراء 
الشمال. إلا أن هذا النسيج» هو على الأغلب» من صنع الطاقات النسائية كما هو 
شأن فن غزل خيبط الحياة في ميثولوجيا أخرى. والسرقة خطرة دائماً. وقد جعل 
جري من الشعراء المذبوحين نساجين, وذلك بواسطة رواية خيالية شنيعة متناقضة . 
وهم بعد ذلك يستدعون الحياكة السدى أولاً وبعد ذلك اللحمة» وليس فى هذا كبير 
دقة» لأن حياكة قطعة النسيج تتم بتحريك المكوك وهو يحمل خيوط اللحمة عبر 
خيوط السدى . وقد كلفه البيت الأول غالياً وجره إلى استعماله المخفق لما يلى 
"أفسح مكانا واسعا وحافة كافية» وليس عنده على أي حال أسوأ من هذا البيت . 1 


181- النقد م١‏ 





أما الفقرة الغالثة من الثلائية الثانية فقد فازت بأكثر بكثير مما تستحق من 
لمديح» فالتشخيص غير واضح» والعطش والجوع ليسا متش ابهين. وكي يصبح 
التصوير كاملاً» يجب تمبيز خصائص الواحد عن الآخر . وفي الفقرة ذاتها يقال لنا 
كيف «جُمَنَى الأبراج» إلا أنني لن أبحث عن أخطاء معينة أخسرى. واملاحظ أن 
القصيدة يمكن أن تنتهي بعمل أفضل أمثولة» والانتحار دائما أمر لا يكلف الاهتداء 
إليه أدنى تفكير . 

تتسم هذه القصائد بتجمعات براقة من زخارف غير أنيقة تستجلب النظر أكثر 
تما تمنح المتعة. والصور يضخمها التصنع » واللغة تغلظ من وطأة التكلف؛ ويبدو 
أن عقل الكاتب يعمل بعنف غير طبيعي . «أمر مزدوج» مزودج-جهد ومشقة). 
وفي كبريائه نوع من الزهوء وهو طويل لأنه يمشي على أطراف أصابعه. وفنه 
وصراعه أشد وضوحاً مما ينبغي» كما أنه يفتقر إلى مظهر السهولة والطبيعية. 

ولن نكون منصفين إذا أنكرنا أوجه الجمال المتوفرة لديه: فشخص على 
شأكلته ذو علم كبير وجهد عظيم لا يمكن إلا أن ينتج شيئاً قيما . وفي أسوأ حالاته؛ 
لا يسعنا إلا أن نقول إنه أساء توجيه مخطط جيد. وترجمته للشعر الشمالي 
والويلزي تسستحق الثناء» فهو يحافظ على الصورء وغالباً ما يرقيهاء إلا أن اللخا 
لا تشبه لغة أي شاعر آخر . 

أما بالنسبة لطبيعة مرثاته فإنه يسرني أن أتفق مع القارئ العادي» وبالرغم من 
كل ألوان التهذيب الناجم عن الرقة وامثل الثقافية. فإن الحكم النهائي على القيم 
الشعرية مشرولكه: لس القيراء السليم الث ل تفسده التحيزات الأدبية . إن مقبر 
الكنيسة» تعج ببخيالات تمد مرآة لها فى كل عقل» وبعواطف لها صدى في "ل 
نفس . والفقرات الأربع التي تبتدئ ب «وحتى هذه العظام» مبتكرة: فلم أي 
لأفكار في أي موضع آخرء غير أن من يقرؤها هنا يقنع نفسه بأنه قد شهد* 
دائما. ولو كتب جري مثل ذلك دائما لكان لومه أو مديحه عدي الجدوى ' 


اا 





حول قرع البوابة في «مكبث)(" 


كنت دائماء ومنذ حدائتي» أشعر بحيرة عظيمة بصدد نقطة واحدة في 
«مكبث» هي هذه : كان قرع البوابة الذي يتبع مقتل دنكان يحدث في 
مشاعري تأثيراً لا أستطيع أن أجد سبباً له. هذا التأثير هو أن القرع كان يعكس 
على القاتل هولاً عميقاً غريباً ووقارا عميقا. إلا أنني» بالرغم من محاولتي بإصرار 
وعناد أن أفهم سبب ذلك» بقيت سنوات عديدة عاجزا عن فهم سبب هذا التأثير . 
وهنا أتوقف لحظة واحدة لأنذر القارئ بأن لا يعير فهمه أدنى انتباه إذا 
تعارض هذا الفهم مع أي من قواه العقلية الأخرى . فالفهم المحضء مهما كان نافعا 
ولا يمكن الاستغناء عن هو أحقر قوى العقل البشري وأقلها جدارة بالئقة» إلا أن 
معظم الناس لا يثقون بسواه. وهو يفي بأغراض الحياة اليومية» ولكنه لا يكفي 
للأهداف الفلسفية . واستشهاداً على ذلك أستطيع أن أستخرج آلافا من الأمثلة. 
ولكنني سأكتفي بذكر واحد منها فقط : اطلب من أي شخص لم يهيئ نفسه سابقا 
لثل هذا الطلب بمعرفة للرسم النظري. أن يرسم بشكل سريع أبسط منظر يعتمد 
على قوانين ذلك العلم؛ كأن يرسم مثلاً جدارين كل منهما عمودي على الآخر . أو 
منظر بيوت على جانبي شارع ماء كما يراها شسخص ينظر إلى الشارع من طرف 





. 18597 نشرت هذه المقالة لأول مرة فى «مجلة لندن» : تشرين أول‎ )١( 
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ٍ : 5 عن ها ١‏ كلا ٠‏ اه 
واحد؛ إن هذا الشخص سيكون في جميع الحالات جرا ذايا عن إحداث أدنى 
٠ !‏ ظ ْ ف ذلا هنا الأ” يومف حا|ن»© 
١ :‏ : 590 , . . الا اهس وم 
السيب هو أنه يسمح لفهمه أن يتمحكم في عينية . ينمه ل 
بديهية بقوانين النظر , ل سبي يستطيع أن يمله ١‏ يسبب يسرر له أ 31 معروفا بذلك. 
ويمكنه البرهنة على أنه أفقي» يجب أن لا يظهر أفقياء كما أن خطا يصنع مع العامود 
زاوية حادة يبدو له وكأنه يشير إلى بيوت ينهال بعضها فوق بعض . ولذا فإنه يصنع 
خطوط بيوته أفقية ويخفق في إحداث التأثير المطلوب . هنا إذن مثال من أمثلة 
عديدة حيث لا يسمح للفهم فقط أن يسيطر على العينين» بل يسمح له بكل تأكيد 
أن يطمس العينين طمساء فلا يصدق الإنسان شهادة فهمه ضد عينيه فقط» بل إن ما 
هو أفظع من ذلك. هو أن هذا الأبله لا يشعر بأن عينيه قد قدمتا هذه الشهادة من 
قبل . إنه لا يعرف أنه قد رأى ما قد رآه كل يوم في حياته . 
ولأعد من هذا الاستطراد. إن فهمي لم يستطع أن يزودني بأي سبب يجعل 
قرع البوابة في 'مكبث» يحدث أي تأثير سواء أكان مباشراً أم منعكساً . وفي الواقع 
فإن فهمي أكد بشدة استحالة إحداث أي أثر . إلا أننى كنت أعرف ما هو أفضل من 
ذلك. فقد شعرت بأن المرع قد أحدث أثراء فانتظرت وتعلقت بهذه المشكلة حنى 
أتمككن. بمزيد من المعرفة» أن أصل إلى حل لها . 
وأخيرأء في عام 1817» بدأ السيد وليامز في الظ رعلى مسرح رائكاف 
هايوي وارتكب تلك الجراء ثم الفريدة التي أكسبته شهرة لامعة أندية . ويجب أن 
ألاحظ بهذه المناسبة أن هذه الجرائم قد أحدثت أثراً سيئاً: وذلك بجعلها خبير 
ا جرائم م ملعت في ذدقه وشير راض عن أي شيء قدتم في هذا المضمار؛ فجمع 
اجترادم نيدو كالة امام حمر 6 جرائمه القانية. وكما قال لي هاو مرة بلهجةه يغام 
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«لم يحدث شيء فعال على الإطلاق منذ زمنه» وإذاتم شيء فهو غير جدير بالذكر 
أبدا» . إلا أن هذا خطأء ومن غير المقعول أن نتوقع أن يكون جميع الرجال فنانين 
عظاماً ونوابغ كالسيد وليامز. ولعلنا نذكر الآن أن الحادثة نفسها (قرع الباب على 
أثر الانتهاء من عملية الإفناء) التى اترعتها عبقرية شكسبير تحدث في أول هذه 
الجرائم (جريمة الحارس) : وكل المحكّمين الصالحين: وكذلك أكثر الهواة شهرة» قد 
اعترفوا بلياقة ما أوحى به شكسبير بمجرد أن حدث ذلك . وهذا دليل جديد على 
أنني محق في الاعتماد على شعوري الخاص في معارضة عقلي . ومرة ثانية دفعت 
نفسي لدراسة المشكلة» وبعد فترة وجدت حلا يرضيني هو التالي : الجريمة في 
الألحوال العادية حيك يوجة العطف كليا نسو الشخصن القثيل.» فى عنادثة من 
الرعب الفظ الدنيء. ولهذا السبب يقتصر الاهتمام خاصة على الغريزة الطبيعية 
الحقيرة التي نتتمسك بواسطتها بالحياة. وهذه الغريزة التي لا يمكن الاستغناء عنها 
بالنسبة للقانون الأول لحب البقاء» لا تتغير نوعاً لدى جميع الكائنات البشرية (مع 
أنها مختلفة من حيث الدرجة). ولذا فإن هذه الغريزة بسبب تدميرها لجميع الفروق 
والنزول بأعظم الرجال إلى مستوى «الصرصار الضعيف الذى ندوسه بأقدامنا»» 
تعرض الطبيعة البشرية في أحقر حالاتها وأذلها . ومثل هذه الحالة لا تناسب أهداف 
الشاعر . ماذا يفعل إذن؟ يجب أن يوجه الاهتمام إلى القاتل. يجب أن نشاركه 
شعوره (وأعني بالطبع مشاركته مشاركة فهم نتتعرف بواسطتها مشاعره 
وتتفسمهاء ولا أعني أن نعطف عليه عطف شفقة أو موافقة على فعله) . إنه ليسيظر 
على القتيل رعب هائل يسحق الصراع الفكري جميعه» ويقمع تدفق الانفعاللات 
والأهداف وتتابعهاء فالخوف من الموت الفوري يضربه «بعصاه المتحجرة». أما 
القاتل» القاتل الذي يرضي الشاعر» فيجب أن تعصف في نفسه ثورة عظيمة من 
الانفعالات -الغيرة» الطموح» الانتقام» الكراهية- تخلق في داخله جحيماً» وإلى 
هذا الجحيم يجب أن نوجه نظرنا . 
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وسعياً وراء إشباع الطاقة الإبداعية الهائلة الفياضة في نفسه؛ قدم لنا شكسبير 
فى امكبث» مجرمين. وكما هي العادة فقد ميز بينهما بشكل ملحوظ, 
ولكن بالرغم من أن الصراع في عقل مكبث كان أعظم منه في عقل زوجته؛ إلا أن 
الروح المتدمرة كانت أشد يقظة عندها. ومشاعره كانت في أساسها عدوى نسري 
منهاء ولكنهما ما إن تورطا أخخيراً في الإجرام حتى اتخذ كل منهما العقاية 
الإجرامية الضرورية . وكان التعبير عن هذا أمراً ضروريا. ولهذا السبب» ومن 
أجل أن يجعلهما خصماً أكثر تناسبا مع طبيعة ضحيتهما غير المؤذية (دنكان 
الرؤوف)» وكي يشرح «اللعنة الشديدة المترتبة على قتله». كآث على شكسبير أن 
يعبّر عن ذلك بقوة غريبة» فيشعرنا بأن الطبيعة الإنسانية- أي الطبيعة السماوية 
للمحبة والرحمة المنتشرة في قلوب جميع المخلوقات. والتي يندر أن تنعدم كليا في 
الإنسان- قد رحلت واختفت وماتت» وحلت محلها الطبيعة الشيطانية . وقد حقق 
شكسبير عا التآثيو بشكل مدهش فى الدواز وقى الناجاة الشخصية, وأئة نهائيا 
بواسطة الوسيلة التى ندرسها الآن» ولها ألتمس الآن انتباه القارئ. وإذا حدث 
للقارئ أن شاهد زوجته أو ابنته أو أخته في نوبة إغماء» فلابد أنه لاحظ أن أكثر 
اللحظات تأثيرا في هذا المنظر هي اللحظة التي تعلن فيها تنهيدة أو حركة عودة الحياة 
المعلقة . أو إذا وجد القارئ في عاصمة كبيرة أثناء تشييع جنازة ضخمة لبطل قومي 
عظيم . وحدث أن سار بجانب الطريق التي مرت بها الجنازة , فإنه يشعر بالاهتمام 
العميق الذي كان يغمر قلب الإنسان في تلك اللحظة . وإذا حدث فى تلك اللحظة 
بالذات أن سمع فجأة صوت العجلات وهي تجلجل مبتعدة عن المكان معلئة تبدد 
ذلك المنظر المؤقت» فإنه يشعر بأنه لم تمر عليه لحظة من قبل في حياته تشعره بهذا 
التوقف والسكون في الحياة العادية تعادل في تأثيرها وكمالها تلك اللحظة التي 
انقطع فيها التوقف وعادت فيها فجأة الحياة البشرية إلى مجاريها . وأفضل طريقة 
لشرح عمل من أي اتجاه كان» وقياسه وجعله مفهوماًء هي ردة الفعل . ولنطبق هذا 

ا 


على «مكبث» وهناء كما قلت» يتوجب التعبير عن تراجع القلب البشري ودخول - 
القلب الشيطاني بشكل محسوس . لقد عبر إلى عالم آخرء ونقل المجرمان خارج 
منطقة الأمور والأهداف والرغبات البشرية . لقد تغيرت هيأتهما : فالسيدة «مكبث) 
قد جردت من الجنسء ونسي مكبث أنه ولد من امرأة» فطابق كلاهما صورة 
الشياطين . وتجلى لنا فجأة عالم الشياطين» ولكن كيف ينقل هذا إلينا فنلمسه؟ 
فلكي يدخل هذا العالم الجديد» يجب أن يختفي العالم القائم لوقت ماء ويجب أن 
يعزل المجرمون والجريمة ويقتطعوا من المد العادي وتتابع الأمور البشرية بخليج لا 
حد لهء ثم يسجنوا ويعزلوا في معزل عميق . ويجب أن نشعر بأن عالم الحياة 
العادية قد توقف فجأة -راح في سبات عميق أو غيبوبة- أو وضع في هوة مخيفة» 
يجب أن يفنى الزمن وتلغى العلاقات بين الأشياء» وينسحب الجميع في إغماءة 
شديدة وتوئف للانفعالات الأرضية . وهكذا يكون الحال عندما يتم العمل ويصبح 
فعل الظلام كاملاً» ثم يتبدد عالم الظلام في السحب كموكب احتفال ويسمع القرع 
على البوابة» فيعرفنا بطريقة مسموعة أن ردة الفعل قد بدأت» وبدأ العالم البشري 
يتدفق إلى العالم الشيطاني» وشرعت نبضات الحياة تضرب من جديد» فتجعلنا 
إعادة تأسيس العالم الذي نعيش فيه» نشعر شعوراً عميقاً بالفترة الاعتراضية المخيفة 
التي أوقفتها عن الاستمرار . 
أيها الشاعر العظيم, إن أعمالك ليست كأعمال الآخرين» مجرد آثار فنية 
عظيمة» بل هي أشبه بالظواهر الطبيعية . إنها كالشمس أو البحرء كالنجوم أو 
الأزهار» كالصقيع أو الثلج» كالمطر أو الندى» كعواصف البرد أو الرعد. التي 
يجب أن ندرسها وطاقاتنا جميعها موجهة كليا لهذا الغرض» وأن نثق ثقة كاملة 
بعدم وجود زيادة فيها أو نقصان أو شىء تافه أو جامد» بل بأننا كلما توسعنا في 
اكتشافاتنا وجدنا أدلة جتيذة عل البتلط أو التكيير المتكامل الذي قد تخطئه العين 
المهملة فتعتبره مجرد مصادفة . 


/ا18- 


توماس دي كنسي 
أدب المعرفة وأدب القوه 


ماذا نعني بكلمة الأدس؟ تشمل هذه الكلمة بشكل عام» ولدى الذين 
لايفكرون» كل شيء مطبوع في كتاب. ونحن نحتاج إلى قليل من المنطق كي 
نزلزل هذا التعريف . ويمكن أن نجعل أقل الناس تفكيراً يشعر بسهولة بأن في فكرة 
الأدس عنصراً أساسياً أو علاقة ترتبط باهتمام عام مشترك لدى الإنسان» ولذا فإن 
كل ماينطبق على اهتمام محلى أو مهني أو شخصي فقطظ» لن ينتمي إلى الأدب. 
بالرغم من عرضه في شكل كتاب . وبهذا نكون قد ضيقنا بسهولة من تعريف 
الآدس» كما يكنا سهولة أبضا أن نوسعه . والتكير مما يشر فى تاب ليس أنياة 
وعكس ذلك صحيح. إذ الكثير تما هو أدب لايصل إلى الكتب أبداً. والمواعظ 
الأسبوعية في البلاد المسيحية» والتى كانت أدب متابر تؤثر بشكل واسع على 
العقل الشعبيى- فتحذر وتؤيد» وتجدد وتريح وتنذر- لايصل عشرة في الألف منها 
إلى المكتبات؛» وكدلك الدراما. ومثال على ذلك مسرحيات شكسبير فى إنكلترا؛ 
وجميع الروايات اليونانية الرئيسية في ظهيرة المسرح اليوناني التى أثرت كأدب على 
عقل الجمهور» ونشرث (حسب المعنى الدقيق للكلمة) بواسطة جمهوز النظارة!!" 





)١(‏ وعلى سبيل المثال فقد اكتسب شارل الأول» وكان حينذاك أميرويلز. وكثيرون غيره في بلاط والده؛ 
معرفة وثيقة بشكسبير من خلال تمثيل اهم مسرحياته في البلاط في وايت هول. وليب ع طريق 
الرباعيات الأصلية التى كان انتشارها طفيفاء أو المجموعة الأولى عام 15171 . 
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الذين شاهدوا تمثيلها قبل أن تنشر كمادة للقراءة بأمد طويل . وقد أدى انتشارها على 
هذه الطريقة التمثيلية إلى إحداث تأثير أقوى ما لو نشرت في كتب خاصة.» في 
عصور كانت تكاليف النسخ أو الطباعة فيها باهظة جدا . 

الكتب إذن ليست فكرة متساوية في الامتداد قابلة للتبادل مع فكرة الأدب. 

لأن الكثير من الأدب التمثيلي والبياني أو الإرشادي (كالصادر عن المحاضوين 

والخطباء العامين) يمكن أن لايصل إلى الكتب أبدا . والكثير مما ينشر في الكتب 
يوكن أن لايرتبط بالاهتمامات الأدبية "2 على الإطلاق. وثمة تصحيح أكثر أهمية 
ينطبق على فكرة الأدب العامة الغامضة» ويجب أن نبحث عنه في تمييز أدق بين 
الوظيفتين اللتين يؤديهما أكثر ما نحاول ذلك في تعريف أفضل للأدب . وفي تلك 
الوسيلة الاجتماعية العظيمة التي ندعوها بالإجماع أدبا يمكننا قييز وظيفتين 
مقصلين قد مترجات» وغاليا ماتفعلان ذللك» إلا أنهما قادرئان على الاتعز ال 
الحازم» وهما مهيأتان بشكل طبيعي للنفور المتبادل . فثمة أدب المعرفة أولاً ثم أدب 
القوة ثانياً. ووظيفة الأول هي التعليم؛ ووظيفة الثاني هي التأثير . الأول هو دفة 
السفينة والثاني مجداف أو شراع . الأول يخاطب الفهم المنطقي المجرد» والثاني قد 
يخاطب نهائياً الفهم الأسمى أو العقل + لكته يفعل ذلك دائماً من خلال مشاعر 
المتعة والمشاركة الوجدانية. وقد يتجه في المدى البعيد نحو غرض محدد يدعوه 
اللورد بيكون بالنور الجاف, إلا أنه في المدى القريب يؤثر» ويجب أن يؤثر في ذلك 





)١(‏ ماندعوه ب «الكتب الزرقاء» هو تقارير مطبوعة تصدرها لجان عن مجلس البرلمان إثر كل اجتماع» ثم 
تنبت في أغلفة زرقاء. ومع أن بعض الجهلة يسخرون منها ويعتبرونها أوراقا مهملة؛ إلا أن المدققين 
استعملوها باستمرار وجد سيعترفون بفضلها كمصادر رئيسية لجميع المعلومات الدقيقة عن 
بريطانيا العظمى كما هي اليوم. إنها شىء لايمكن الاستغناء عنه بالنسبة للطالب الأمين» إذ إنها 


مستودع كبير لإحصائيات صادقة (وصالحة للاستعمال)» إلا أنه لاهكن لأي شخص أن يعتبر هذه 
«الكتب الزرقاء» أديا 


ا 


الضوء الرطب الذي يكسو نفسه بالضباب ويسبح في قوس قزح لامع منسوج من 
الانفعالات البشرية والرغبات والعواطف الأصلية» لأنه إذا لم يفعل ذلك بطلت 
تسميته أدب القوة. ولم يفكر الناس» إلا القليل منهم» بوظائف الأوب الأسمى 
مقاماء ولذا فإنهم. إذاما وصف إنسان الإدلاء بالمعلومات كهدف للكتب بأنه 
وضيع أو ثانوي وجدوا في وصفه هذا تناقضاء ولكن هذا التناقض حاصل بالمعنى 
الذي يجعل التناقض أمراً مشرفاً. وكلما تكلمنا باللغة العادية للبحث عن 
المعلومات أو اكتساب المعرفة» فإننا نفهم الكلمات وكأنها مرتبطة بشيء ذي جدة 
مطلقة. إلا أن عظمة الحقيقة التى تستطيع احتلال مكان رفيع جدأ في ساحة 
الاهتمامات الإنسانية» لاتبدو جديدة مطلقاً حتى بالنسبة لأحقر العقول: إنها 
تعيش بشكل خالد عن طريق البذرة أو القانون الكامن لدى أحقر الناس وأسماهم 
في آن واحد . وهي تحتاج إلى أن تُنَمى لا إلى أن تعرس . أما المحك المباشر الحقيقة 
غتد على مقياس ضيق فهو قدرتها على الانتقال والنماء» وثمة شيء أشد صفاء من 
الحقيقة» هو القوة أو المشاركة الوجدانية العميقة في هذه الحقيقة. ما هو تأثير 
الأطفال مغلاً على المجتمع؟ إن العواطف الأصلية لاتتقوى وتتجدد باستمرار 
وحدها فحسب عن طريق الشفقة والحنو» وأساليب الإعجاب الغريبة التي ترتبط 
بعجز الأطفال وبراءتهم وبساطتهم» بل تتقوى أيضاً باستمرار وتتجدد تلك 
الصفات العزيزة في نظر السماء» كالضعف الذي يلتمس منا الرفق» والبراءة التي 
ترمز إلى شيء سماويء والبساطة التي هي أبعد ماتكون عن الأمور الدنيوية . إن 
الأدب السامي أو أدب القوة يحقق هدفاً له هذه الطبيعة ذاتهاء وما الذي تتعلمه من 
«الفردوس المفقود»؟ لاشيء أبدا . وماذا تتعلم من كتاب في الطبخ؟ شيئاً جديدا في 
كل فقرة؛ شيئا لم تعرفه من قبل . هل تضع من أجل ذلك كتاب الطبخ في مستوى 
أعلى من تلك القصيدة السماوية؟ 


إن ما تدين به لملتون ليس معرفة من أي نوع . . وملايين البتود المنفصلة 
للمعرفة تظل ملايين من الخطوات المتقدمة على الصعيد الأرضي ذاته . . إلا أن 
ماتدين به لملتون هو القوة» أعني تدريب طاقتك الكامنة للمشاركة الوجدانية مع 
اللانهاية» وتقديدها حيث تأكون كل نبضة» وكذلك كل تدفق مثقرةء خخطوة إلى 
الآعلى؛ خطوة تصعد بنا سلم يعوب من الآرضن إلى الارتقاعات القاسفة فوى 
الأرض . إن جميع درجات المعرفة من أولها إلى آخرها تحملك على المستوى داته » 
والخيك. أن ترفعك قدماً وااحنداً فوق امستري اللأرضي السريق 8 بيقها تك أله الشرجة 
الأولى فى «القوة» طيران؛ حركة صاعدة إلى عنصر آخر تتوارى فيه الأرض كليا 
في زوايا النسيان . 

ولو لم تجد الأحاسيس البشرية متنفساً لهاء لولم تستدعها ظاهرة الطفولة 
العظيمة لممارسة إمكاناتهاء أو تدفعها الحياة الواقعية في تحركاتها عبر المصادفات 
والتقلبات» ولولا انعتاقها عبر الأدب في إعادة توحيده لهذه العناصر عن طريق 
محاكاتها في الشعر أو القصص الخيالية وغيرهاء لولا كل ذلك لخارت جميع هذه 
الأحاسيس وذوت تدريجياًء شأنها شأن أي طاقة حيوانية أو قوة عضلية تترك دون 
استعمال. 


إن أدب القوة اذن يتميز عن أدب المعرفة» يعيش » كما يجد حقل عمله» فى 
علاقته مع هذه الطاقة الأخلاقية في الإنسان» ويهتم بما هو أسمى شيء لدى 
الإنسان. إن الكتب المقدسة ذاتها لاتتكرم يعد بالصاما. مع النهم اللنطالي للمهره عن 
طريق الإيحاء أو التعاون: وهي» عندما تتكلم عن طاقة الإنسان الفكرية» لاتذكر 
الفهم بل القلب الفاهم» جاعلة من القلب أي العضو الوجداني (أو غير المنطقي), 
المعادلة القابلة للنيادل لدئى الإنسان وهو في أشد حالاته اسنيماباً للانهاية. 


حت ١‏ 18 نت 


والتراجيديا والقصة الخيالية والحكاية الخرافية أو الملحمة كلها جميعا تعيد إلى عقل 
الإنسان مثل العدالة والأمل والحقيقة والرحمة والجزاء» التي لو تركت للحياة 
البومية بوقائعها لذبلت واضمحلت نظراً لافتقارها للوسائل الإيضاحية الكافية. 
ما الذي نعنيه مثلاً بالإنصاف الشعري؟ إننا لانعني عدالة تختلف في هدفها عن 
الإنصاف العادي في الشرع الإنساني وإلا لاعترفنا بأنها عدالة من نوع رديء جداً. 
لكننا نعنى عدالة تختلف عن العدالة الشرعية العادية بالدرجة التي تحقق فيها 
هدفهاء عدالة أكثر هيمنة على أهدافها الخاصة» إذ هي لاتبحث في العناصر المتمردة 
في الحياة الدنيوية» بل في عناصر من خلفها وبمواد تتجاوب مع أنقى تصوراتها. 
ومن المؤكد أنه لولا أدب القوة» لبقيت هذه المثل بيننا ممجرد أشكال فكرية مجلبة؛ 
في حين أنها تكتسب بواسطة قوى الإنسان المبدعة التي تعرض في الآدب؛ حياة 
ربيعية متجددة» وتتولد على شكل فاعليات حيوية . 

إن أكثر الروايات شيوعا تغذي العواطف وتنشطهاء وذلك في حركتها 
المتوافقة مع المخاوف والآمال البشرية» ومع الغرائز الإنسانية من الخطأ والصواب. 
وهى في استدعائها لهذه العواطف تنقذها من الكسل . وهذا يفسر لنا تفوق من يؤئر 
على عواطفناء أو من يعلمنا بطريق غير مباشر بواسطة التأثير على هذه العواطف؛ 
على من يكتفي بمجرد تعليمنا . وأعظم عمل وجد في أدب المعرفة لابعدو كو" 
مؤقتاً: كتاباً يخضع للتجربة والمعاناة . ولو روجعت تحاليمه عزتيا أو وسحت» بل 
حتى لو وضعت هذه التعاليم في نظام أفضل» فإن الكتاب سرعان ما يلفى 


استعماله» بينما تظل أضعف الأعمال فى أدب القوة- هذا إقااما فته كاي 
ام" ظ ؛ .. الذى كان 
لا تنغير بين الناس . والمثل على ذلك كتاب «المبادئ» للسير إسحاق يوتن الم | 


٠‏ ع8 1 3 ال 
على هده الأرض كداب نال منل البدايةء وكا عليه قي بعميع مداخل هه 


تت 03١8109‏ م 


يحارب من أجل بقائه بالنسبة للحقيقة المطلقة أولاً» ثم بعد أن انتهى ذلك الصراع . 
النسبة للشكل أو الوسيلة التى يعرض فيها هذه الحقيقة ثانيا 
وبمجرد أن يبني لابلاس أو غيره عالماً فوق هذه الأسس التي وضعها هذا 
الككاب؛ فإنه يقذف هذا الكتاب عملياً من ضوء الشمس إلى الاأضمحلال 
والظلام» ثم يتلف الكتاب بواسطة الأسلحة التى يكسبها منه ويجعله غير صالح 
للاستعمال» ويظل اسم نيوتن مجرد اسم مكسوف. إلا أن كتابه- كقوة حية- 
يكون قد تقمص أشكالا أرق . وعلى التقيض من ذلك فإنا جمد أ الإيافة. 
وبروميثشيوس لأسخيلوس» وعطيل أو الملك لير وهملت أو مكبث» والفردوس 
الفقود» لاتحتاج إلى صراع» بل هى متنصرة على الدوام ما بقيت اللغة التي كتبت 
بها حية أو مكنا تعلمها. ولامكن أن تنقمص هذه الآثار تيسيدات جديدة. ولو 
أردنا إعادة إنتاج هذه الكتب في أشكال جديدة أو تنويع جديد فعندها يكون ذلك 
انيسالاً حتى ولو تحستت بعض أجواء هذه اللولفات . إن قاطرة تجارية جيدة عق أن 
ببظل استعمالها إذا حلت مصلها قاطرة أفضل : إلا أن واديا ريقياً جميلاً لايكن 
إلغاؤه من أجل واد آخرء كما لايمكن إبطال تمثال ل «براكسيتيلس» ليحل مكانه تمثال 
لايكل أنجلو. ونحن لا نميز بين هذه الأشياء بسبب تفاوتهاء بل بسبب عدم تكافئها 
في النوع . وهي لا تعتبر غير متعادلة لأنها قيست بمقياس واحدء بل لأنها مختلفة 
في النوع . ولو كانت متساوية لكانت متساوية بمقياس مختلف . والأعمال البشرية 
ذات الجمال الخالد» ثم أعمال الطبيعة» تقف على المستوى ذاته من ناحية واحدة 
هي أن الواحد منها لايكرر الآخر تماماء كما أنها لاقترب من بعضها إلى حد 
يجعلها لا تختلف. واختلافها ليس اختلاف الأفضل أو الأسوأ و الأكثر أو الأقل. 
بل هو اختلاف يصعب التعبير عنه أو تفسيره لأنه لايمكن محاكاته أو عكسه في مرآة 
أو صور . ولايمكن وزنه في كفة ميزان المقارنة العامية . 


نت ١‏ 78ت 


إذا طبقنا هذه المبادئ على يوب كممتل للأوب الرفيع بشكل عام» فإنك 
ترغب فى أن نشير إلى حفه؛ أوسق أي كانب مساوله؛ باثئباه أولتك النقاد 
وغربلتهم المخلصة» وخاصة من يرعى منهم الأخلاق العامة . . فرجال الكنيسة» 
وجميع وسائل النقد العام الذي يحركه هؤلاء» يهتمون اهتماما خاصا بتقييم هؤلاء 
الكتاب تقييماً عادلاً» هذا إذا تذكرنا القانونين اللذين حاولنا شرحهماء كما فقون 
أن جميع الآثار في هذا المضمار هي على النقيض من تلك الآثار في أدب المعرفة: 
تعمل أولاً عن طريق فاعليات أشد عمقاء ٠‏ كما أنها هى ثانياً أكثر دواما. وما تفعله 
من شر أو خير يتناسب مع اللغة القومية» ويبقى في بعض الأحيان كذلك بعد قناء 
الأمة بزمن طويل . وفي هذه الساعة» وبعد مرور خمسمائة سنة على خلق حكايات 
تشوسرء هذه الحكايات التي لايعادلها حتى الآن شيء في رقتها وحياتها 
التصويريه. لايزال الكثيرون يقرؤونها بألفة وبلغتها الأصلية الساحرة» كما يقرؤها 
آخرون باللغة الحديثة التي نقلها إليها درايدن وبوب أووردسورث . وفي هذه 
الساعة أيضاً» وبعد مرور ألف وثماغائة سنة على خلق حكايات أوفيد الوثنية» التي 
لايعادلها على هذه الأرض شيء في مرح حركاتها والمحاسن المتقلبة لروايتها» جد 
العالم المسيحي يقرؤها بأجمعه. فأبناء شعب هذا المؤلف وتماثئيلهم قد أصبحت 
تراباً» إلا أنه هو لايزال حياء ولقد بقى حيا من بعدهم ألف سنة؛ كما أخبرنا حين 
ذكر أن ذلك كان من هدفهء وأنه اسيدوم ألف سنة أخرى» . 

إن أدب المعرفة لايبني سوى أعشاش أرضية سرعان ماتجرفها الفيضانات أد 
يتلفها المحراث . إلا أن أدب القوة يبني مرتفعات جوية من المعابد المقدسة التي 
لاتتنهك حرمتهاء أو من الغابات التي لاتسمح بعبور الخديعة إليهاء وهذه مبز 
عظلمة لأدب القوة» وأعظم منها تلك التي تنطوي في أسلوبه في التأثير» فأدب 


- 18 


العرفة يقتلاشى كري من أزياء هذا العالم . والموسوعة هي صفوة هذا الأدب . 
ويمكن اعتبارها من هذه الناحية رمزه الناطق» وقبل أن يمضي جيل يكون استعماله 
هذه الموسوعة قد بطل وأصبحت هي قديمة, لأنها تتكلم من خلال الذاكرة الميتة 
والفهم غير المنفعل. الذي يفتقر إلى سكينة الطاقات العليا ولكنه يتنسع باستمرار. 
وينوع تعاويذه. ولكن الأدب جميعه. الأدب بمعناه الصحيح» هو أشد قوة 
واستقتصاء فى اتطباعاته من أدب المعرفة للسبب ذاته الذى يجعله أكثر يقاء وعتلودا . 
والاتجاهات التي تتخذها مشاعرنا البشرية» والتي دربتها تراجيديا هذا الكوكب. 
والمجموعات التى شكلها شعر هذا الكوكب من انفعالاتنا البشرية» سواء أكانت 
حبا أم كراهية» إعجاباً أم احتقاراً. تمارس سلطة خيرة أو سيئة على العالم البشري . 
ولايمكننا التفكير في هذه السلطة عبر الأجيال العديدة المتلاحقة دون عاطفة ممتزجة 
بالرهبة . وليكن كل شخص متأكدا من أنه يدين للكتب المنفعلة التى قرأها بعواطف 
تزيد بآلاف على ما يستطيع شعورياً أن يرجعه منها إلى هذه الكتب» وهي, على 
غموض أصلهاء تنبعث في نفسه وتكيف حياته» تماماً كحوادث طفولته المنسية . 


تت 188 تت 





ماثيو ارنولد 
دراسك الشعر 


إن مستقبل الشعر لعظليع؟ ل اودب يري 
وغابة أشد وأيتن» عيدما يكرن جدير ا سير بمصيرهالرفيع . وليسن مين ععقئيلة |0 
وتتزعزع» وليس من مذهب معتمد إلا ويتعرض للشك» وليس من تقليد موروث 
إلا ويهددبالانقراض . وقد اتخذ ديننا كياناً ماديا بظهوره على شكل حقيقة 
مفترضة » وربط عاطفته بهذه الحقيقة . أما هذه الحقيقة فقد تخلت عنه الآن» غير أذ 
الفكرة بالنسبة للشعر هي كل شيء» وما يتبقى هو عالم من الأوهام السماوية. 
والشعر يربط العاطفة الآن بالفكرة» والفكرة هي الحقيقة . وأقوى جزء من دينا 
الآن هو شعره اللاشعوري) . 

وليسمح لي أن أقتبس كلماتي أعلاه» وأستشهد بها في التعبير عن الفحر 
التي أرى أنها ترافق خطواتنا في دراستنا للشعر . ونحن مدفوعول في 
الحاضرء إلى تتبع مجرى جدول عظيم يصب في نهر الشعر العالمي . . بحن مدعووا 
إلى اقتفاء أثر جدول الشعر الإنكليزي . ولكن سواء أقررنا م 
المقال- أن نتبع واحدا من الجداول العديدة التي تشكل نهر الشعر القوي؛ أم <د 
معرفتها جميعاً؛ فإن فكرتنا المسيطرة يجب أن تكون هى ذاتهاء كما يجب أن نار 
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إلى الشعر بإجلال كبير وبأسلوب أرفع مما اعتتدنا أن نفعل. يجب أن نعتبره قادرا 
علي استتعهالاف أسمى ١‏ ومدهواأ استشيل أعلى عن ذلك اذ رسمة الإتسان 
بشكل عام حتى الآن. وسيكتشف العالم تدريجيا أننا يجب أن نتجه نحو الشعر كي 
يمسر لنا الحياة ويواسينا ويقوينا. فبدون الشعر يبدو لنا العلم ناقصاء ومعظم 
مانعتبره الآن ديئاً وفلسفة سيستعاض عنه بالشعر . وأنا أقول إن العلم سيبدو ناقصاً 
بدونه . ويدعو وردسورث الشعر بدقة وصدق ب «التعبير المنفعل البادي في وجه 
العلم» وما قيمة الوجه إذا لم يكن معبرا؟ ويدعو ورد سورث مرة ثانية الشعر بدقة 
وحق «نمس المعرفة وروحها المرهفة». إن دينتا الذى يستعرضن أذلة يعتمد غليها 
عقل الشعب. وفلسفتنا التي تزين نفسها بتعليلها للأسباب والنهاية واللانهاية ؛ إن 
هما إلا ظلال وأحلام ومظاهر مزيفة للمعرفة . وسيأتي اليوم الذي نعجب فيه من 
أنفسنا كيف وثقنا بهما وأخذناهما مأخذ الجد. وكلما أدركنا نفاقهما قدرنا انس 
المعرفة وروحها المرهفة» التي يقدمها لنا الشعر . 

ولكنء إذا نظرنا هذه النظرة الرفيعة إلى مستقبل الشعر ومصيره» فيجب أن 
نضع مقياساً رفيعا له لأنه ينبغي للشعرء كي يستطيع تحقيق كل هذه المقدرات 
الرفيعة» إن يكون شعرا ذا مستوى من الجودة رفيع» وعلينا أن نعود أنفسنا على 
مقياس رقيع وحكم صارع. ويروي لناا ساتت بيقفه عن تابليون أنه قال يوهاً مااعئدما 
انهم شخص في حضرت بالتدجيل : «ليكن دجالاً كمايشاء» ولكن أيه هو المكات 
الذي ليس فيه تدجيل؟2 وأجاب سانت بيف «نعم» قد يكون هذا صحيحاً بالنسبة 
للسياسة وفن حكم البشرء ولكن المجد والشرف الخالد لنظام الفكر والفن 
لايسمحان للتدجيل بالدخول إلى محرابهماء فهنا تقع حرمة ذلك الجزء النبيل من 
الكائن البشري». إن هذا القول يستحق الإعجاب فلنتمسك به بشدة . وإنه لمجد 
وشرف خالد للشعر والفكر والفن في آن واحدء أن لاتسمح بعبور أي نوع من 


التدجيل إلى دائرتها . ولتبق هذه الدائرة النبيلة مصونة لاتنتهاف حرمتها . فالتدجيل 
يلبل» كما يطمسء الفروق بين الممتاز والوضيع» وبين السليم وير السليم أو 
نصف السليم» وبين الصحيح أو غير الصحيح أو نصف الصحيح» وفي كل مرة 
بلبل فيها أو نطمس هذه الفروق يكون السبب هو التدجيل . وفي الشعر» أكثر من 
أي شيء آخر: لانسمح بطمس أو بلبلة هذه الفروق» إذ إن التمييز في الشعر بين ما 
هو متاز ووضيعء وبين ماهو سليم أو غير سليم أو نصف سليمء ثم بين ماهو 
مسيم أو قير صحيم أوخصف صحيم » هو في خاية الأعمية.. إنه في ضاية الأهميا 
بسبي ما ينتظر الشعر من مصير تمتاز. وكما قلنا سابقاء ستجد روح الجنس 
البشرىء كلما مر الزمن وفشلت الساعدات الأخيرى سلواها ودعامتها في الشعر 
الذى يعتبر نقداً للحياة خاضعاً لقوانين يحددها هذا النقد بذاته» وهي قوانين الحقيقة 
الشعرية والجمال الشعري . وسيختلف مدى هذه السلوى وهذه الدعامة تبعا لقرة 
نقد الحياة. كما أن نقد الحياة سيعتمد في قوته على مدى جودة أو انحطاط الشعر 
الناقل له» أو على مدى سلامة أو عدم سلامة أو نصف سلامة أو صدق أو زيف أو 
نصف صدق هذا الشعر . 

إننا نريد أفضل الشعرء وأفضل الشعر يمتلك قوة تكوين شخصياتنا وتغذيتها 
وجلب المتعة إليها كما لايستطيع أي شيء آخر . كما أن أثمن فائدة نستطيع كسبها 
من مجموعة شعرية كالتي في حوزتنا الآن. هي شعور أوضح وأعمق بأفضل ما في 
الشعرء وبالقوة والسيرور اللذين يمكن أن تستقيهما مته . إلا أل تعة: في طبيعة هذه 
الجمرعة وسيرتها» شيك ميل عتما إلى طمس الإلعساس بالشائدة التى يجب أن 
نجنيها وإلى صرفنا عن متابعتها. لذا يجب أن نضع هذه الفائدة أمام أعيننا بشكل 
تأستة وأن نجبر أنفسنا على الرجوع إليها باستمرار أثناء سيرنا في هذه الدراس ‏ 
رلى قراءتنا للشعرء يجب أنه يحضرنا دائماً شعررجا عر أقضيل وماعر ناز حفا' 
وبالقوة والسرور الللين تمنيهما من عذا الشسورء كينا بوب أن بو سه يعدا الشمره 


كت ةا ست 


تقديرنا لكل ما نقرؤه. إلا أن هذا التقدير الحقيقي» وهو التقدير الصحيح الوحيد. 
معرض للبطلان إذا لم نكن واعين لنوعين آخرين من التقدير» هما التقدير التاريخي 
والتقدير الشخصي . وكل منهما خاطى. ويمكن أن يكون لشاعر أو قصيدة قيمة 
تاريخية أو شخصية أو ربما قيمة حقيقية بالنسبة لنا. فإذا كانت القصيدة تهمنا 
تاريخياًء فإن سير تطور اللغة القومية والفكر والشعر يكون شديد الأهمية بالنسبة 
لنا. وإذا اعتبرنا عمل الشاعر مرحلة في سير هذا التطور» فإننا ننساق بسهولة نحو 
إعطائه أهمية أكثر تما يستحق كشاعر . وقد نستعمل لغة مديح مبالغ فيها في نقدنا 
له. وهكذاء وباختصارء نجاوز الحد في تقديره. وبذا يظهر في أحكامنا الشعرية 
ضلال ناتح عن التقدير الذي ندعوه بالتاريخي . ومرة أخرى, يمكن أن يهمنا شاعر 
أو قصيدة لأسباب شخصية» وعلاقاتنا الشخصية وميولنا وظروفنا لها قوة عظيمة 
في توجيه تقديرنا لأعمال هذا الشاعر أو ذاك» وفي إضفائنا عليها أهمية أكثر ثم 
تلك حقاًء وكل ذلك لأنها كانت بالنسبة لناذات أهمية عظيمة؛ أو هي الآن 
كذلك . وهنا أيضاً نتتجاوز في تقديرنا لموضوع اهتمامنا الحد» ونطلق عليه لغة من 
لمديح مبالغاً فيها. وهكذا يتكشف لنا مصدر ثان للضلال في أحكامنا الشعرية ؛ 
ضلال ناتح عن تقدير يمكن أن ندعوه شخصيا . 

إن كلاً من الخطأين طبيعي . ومن الجلي تماماء كما هو طبيعي أيضا أن تدفع 
دراسة تاريخ الشعر وتطوره الإنسان لأن يتأنى حين دراسة شعراء مشهورين أو 
أعمال كانت بارزة في الماضي ولكنها مغمورة الآن» وأن يختلف مع جمهور مهمل 
يقفز بحكم تقاليده وعاداته في شعره القومي من اسم أو عمل شهير إلى آخر» 
جاهلاً ما يضيع عليه وغير مدرك للسبب الذي جعله يحتفظ بما احتفظ , أو بعملية 
التطور جميعها في شعره القومي . وقد انكب الفرنسيون بجد على دراسة شعرهم 
القديم الذي أهملوه مدة طويلة . وهذه الدراسة تجعل الكثيرين منهم غير راضين عما 
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بدعوله بشعرهم الكلاسيكيء ومسرسيات البازاظ التراجيدية في القرط الابم 
عشرء والشعر الذي عاب عليه بيليسون منذ مدة طويلة افتقاره إلى الطاء بع الشعري 
الحقيقي» وتأدبه العقيم الزاحف؛ مع أنه حكم في فرنسا حكما مطلقاً وكأنه شعر 
كلاسيكي كامل . ٠‏ وعدم الرضى هذا شيء طبيعي: إلا أن ناقداً ماهر كيرف 
ديريكوء يبالغ حينما يقول إن اسحابة المجد التي تحلق فوق الأدب الكلاسيكي هى 
ضسباب خظر على مستقيل الآدب » كما أنه قير محتمل بالتسية لأهداف الاري” 
ويتابع قائلا الإنها تمنعنا من رؤية أكثر من نقطة واحدة» من رؤية النقطة القصية 
أو اللسكتاة ... خلاصة الفكر أو العمل سواء أكانت وهمية أم تعسفية . وهي تستبدل 
الوجه بهالة وتضع تمثالاً بدلا من الرجل الذي كنا نراه» وتحسجب عن أعيننا آثار 
الجهود والمحاولات ونقاط الضعف والإخفاق كافة» فهي لاتدعي الدراسة بل 
التقديس» وهي لا ترينا كيف تم العمل بل تفرض علينا نموذجا . وقبل كل شيء: 
فإن هذا الخلق للشخصيات الكلاسيكية غير مسموح به في نظر المؤرخ» لأنه يبعد 
الشاعر عن زمنه وعن حياته الحقيقية» ويحطم الروابط التاريخية» ويعمي النقادعن 
الأخطاء بسبب الإعجاب التقليدي» ويجعل التحرى عن الأصول الأدبية أمرا غير 
معقول. وهو لايقدم لنا شخصية من البشر» بل إلهاً يجلس دون حراك وسط عمله 
الكامل أشبه مايكون بجوبيتر على قمة أوليمبوس . وكم يصعب على الطالب 
الشاب نفسه إزاء هذا العمل الذي يعرض عليه من مسافة كهذه» ألا يعتقد أن العفل 
الإلهي قد أنتج ذلك العمل جاهزا بالشكل الذي رآه» . 
لقد قبل هذا كله ببراعة وحسن سردء إلا أننى يجب أن ألدمس شيا من 

التمييز. إن كل شيء يعتمد على حقيقة الشخصية الكلاسيكية للشاعر؛ فإذا ك” 
الشاعر كلاسيكيا مشكوكا به فلنغر بله. وإذا كان مزيمًا فلنفجرة. ولكن إذا كال 
كلاسيكيا حقيقياً يتتمي عمله إلى أجود طبقة (إذ إن هذا هو المعنى الحقيفي الصحبح 
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لكلمة كلاسيكي) فإن أعظم شيء بالنسبة إلينا هو أن نشعر ونستمتع بعمله كأعمق 
مانستطيع» وأن نقيم الفرق الشاسع بينه وبين جميع الأعمال الأخرى التي ليست 
لها الصفات الرفيعة ذاتها. هذا هو العمل البناء الذي نرحب به» وهذه هي الفائدة 
العظيمة التي نجنيها من دراسة الشعرء وكل مايتعارض معها ويعيقها شيء ضار . إلا 
أننا يجب أن نقرأ شاعرنا الكلاسيكي بعيون مفتوحة لا تعميها الخرافات» ويجب أن 
نرى الموضع الذي يقصر فيه عندما يخرج من دائرة النوعية الجيدة» وفي حالاات 
كهذه يجب أن نقدره قدر مايستحق . ولكن الفائدة من هذا النقد السلبي ليست في 
ذاته» وإنما هي كلها في تمكيننا من الحصول على شعور أوضح ومتعة أعمق بما هو 
باز سقا. إن تتبع الجهد والمحاولات ونقاط الضعف والإخفاق في أعمال شاعر 
كلاسيكي أصيل» واطلاعنا على عصره وحياته وعلاقاته التاريخية تبقى مجرد 
هواية أدبية: إلا إذاكانت الغاية هي إيجاد ذلك الشعور الواضح وتلك المتعة 
العميقة. وربما يقال إننا كلما ازدادت معرفتنا بشاعر كلاسيكي كانت متعتنا أبلغ . 
ولوعشنا من السنين قدر ما عاش متوشالح'''» وكانت أدمغتنا ذات وضوح كامل» 
وإرادتنا ذات ثبات تام لكان هذا صحيحاً في الواقع كما هو معقول نظرياً» إلا أن 
المشكلة هنا أشبه بمشكلة الدراسات الإغريقية واللاتينية التي يقوم بها طلاب 
مدارسناء فالأساس اللغوي المقن الذي نظلب منهم أن يضعوه هو نظرياً تهيغة 
تستحق الإعجاب لتقييم المؤلفين الإغريق واللاتين عن جدارة. وكلما وضعنا 
الأساس بدقة زادت قدرتنا على الاستمتاع بالمؤلفين. ولو لم يكن الزمن قصيراًء 
وعقول الطلاب سريعة التعب» وقدرتهم على التركيز مستنفدة» لما كان الحال كما 
هو الآن؛ مجرد تهيئة لغوية دقيقة مستمرة لاتصل إلى معرفة المؤلفين معرفة جيدة 
والاستمتاع بأثارهم. وكذلك الحال بالنسبة للباحث في «الأصول التاريخية» 
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للشعرء إذ المفروض أن يزداد استمتاعا بالكلاسيكي الحقيقي بفضل أبحاثه . إلا أنه 
غالبا ما ينصرف عن الاستمتاع بأجود الأدب ويشغل نفسه بما هو أقل جودةء وهيل 
إلى المبالغة في تقدير قيمته بنسبة الجهد الذي بذله من أجله . 

إن فكرة تتبع الأصول والروابط التاريخية لايمكن أن تغيب عن تصنيف 
كهذا. وطبيعي أن تعطى مهمة عرض هؤلاء الشعراء إلى الأشخاص الذين عرفرا 
بتقديرهم لهم تقديراً كبيراًء لا إلى الذين لايميلون ميلا خاصا نحوهم. وبالإضافة 
إلى ذلك» فإن انشغالنا بمؤلف وبمهمة عرضه يجعلنا نميل إلى تأكيد أهميته 
والإسهاب في ذلك . ولذا فنحن واثقونء في هذا العمل الحالي. مرخ أنتا ستكون 
معرضين لإغراء متكرر يدفعنا لتبني التقدير التاريخي أو الشخصي ونسيان التقدير 
الحقيقي الذي يجب أن نستخدمه فيما بعد إذا أردنا أن نحصل من الشعر على 
الفائدة الكاملة . وهذه الفائدة هي الشعور الواضح والاستمتاع العسيق بما هو تمتاز 
وكلاسيكي في الشعر . وهي فائدة كبيرة إلى درجة يتوجب فيها علينا أن نضعها 
نصب أعيئنا دائماً كهدف في دراستنا للشعراء والشعر» ونجعل الرغبة في تحقيق هذا 
الهدف» الكنذا الأوحد الذى يجب أن تعوه إلية ذائمأ مهما قر أنا ومهما عر قنا. 

من المحتمل أن يؤثر التقدير التاريخي بنوع خاص على حكمنا وعلى لغتنا 
عندما نبحث في شعر الشعراء القدامى» وأن يؤثر التقدير الشخصي على ذلك 
عندما نبحث في شعراء معاصرين أو محدثين على أي حال . أما الغلو الناتح عن 
التقدير التاريخي فغير شديد الخطورة بحد ذاته» إذ لايكاد يصل إلى اذان الشعب» 
58 لايخدع حتى الأدباء الذين يتبنونه . إلا أنه يؤدى إلى إساءة استعمال اللعّة 
فنسمع بمن يقارن كادمون بملتون من بين شعرائنا. وقد سبق أن لاحظت حماسة ناقد 
فرنسى ماهر «للأصول التاريخية» . وثمة ناقد فرنسي شهير آخر. هو مسيو فيتيه ؛ 
يعلق على تلك الوثيقة الشهيرة من شعر أمته القديم «أغنية رولان»"» وهي وثيقه في 
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غاية الأهمية . وكما تروي التقاليد الموروثة» كان المهرج أو المشعوذ تايوفيه» الذي 
كان يرافق جيش وليام الفاتح في معركة هاستينج ؛ يسير أمام جيوش النورمانديين 
وهو يغني عن «شارلمان ورولان وأوليفر وأتباعهم الذين ماتوا في رونسفوا. وقد 
أشار بعضهم إلى أننا نجد ولاريب مادة الأغنية التي أنشدها تايوفيه أو ريما بعض 
كلماتهاء في «أغنية رولان' التي نظمها تورولدس أو تيرولد» وهي محفوظة في 
مخطوط من القرن الثاني عشر في مكتبة بودلين في أكسفورد. إن القصيدة تتمتع 
بالقوة والعذوبة كما لاتخلو من الشجن. إلا أن مسيو فيتيه لايقنع باعتبارها وثيقة 
ذات قيمة شعرية» وتاريخية ولغوية رفيعة جداً» بل يعتبرها عملاً فخماً جميلاً. 
وأثرأ للعيقرية الملحمية. وهو يجد فى مينططها السام ذكرة عظيمة» وقى تفاصيلها 
اتحادا دائماً للبساطة والعظمة التي تعتبر» كما يقول بحق سمات الملحمة الأصلية: 
وعيزها بذلك عن المرعيلة املصضدعمة للعصور الأدبية. ويططر على البال 
هوميروس. إذ إن هذا هو نوع المديح الذي يضفى بحق عليه» ولايمكن أن يكون 
هناك مديح أسمى . وهذا هو المديح المناسب للشعر الملحمي من الرتبة الممتازة» 
وليس لأ شيرء ابر وإذن دعنا نختبر «أغنية رولان» في أجود أبياتها . يضطجع 
رولان بعد أن يصاب بجروح قاتلة في فيء شجرة صنوبر ووجهه متجه نحو 
إسبانيا والأعداء- 
ذويداً يتذك أموراعنيدة 
البلدان العديدة التي فهرها الفارس 
قرقسا الحلوة: ورجالا مه سللاليه 
وشارلمان سيده الذي رباه» 
وهذا عمل بدائي يمتلك روحاً شعرية لاتنكر» أقول هذا وأكرره؛ إنه يستحق 
هذا المديح وهو كاف له . ولكن لنلتفت إلى هوميروس الآن : 


0 


(وقد قالت: إلا أن الأرض التي تمنح الحياة كانت 

قد تمسكت بهما في إسبرطه وطنهما الحبيب) 

نحن هنا في عالم آخرء وإزاء طبقة أخرى من الشعر تستحق ذلك امر, 
السامي الذي أضفاه مسيو فيتيه على «أغنية رولان» ٠‏ وإذا كان لكلماتنا أن تصبم 
ذات معنى واضح». ولأحكامنا أن تغدو ذات صلابة» فيجب أن لانكدس مثل هل 


المديح السامي على شعر ينمي إلى طبقة أقل شأناً بمراحل شاسعة . 
إن أجدى عون يمكن أن نقدمه في سبيل اكتشاف الشعر الذي ينتمي إلى طبن: 
ماهو جيد حماء والذي يستطيع أن يفيدنا من أجل ذلك أعظم فائدة: هو أن زبوئا 
في ذاكرتنا بأبيات وتعابير للأفذاذ العظام ‏ » ثم نطبقها كمقياس لغيرها من الشعر. 
وهذا لايعني طبعا أن نتطلب من هذا الشعر الآخر أن يشابهها فربما يكون مخنزن 
جداء ولكن القليل من الذوق يجعلنا جد في هذه النماذج» بعد أن نحفرها جيداً فر 
عقولناكء مقياسا معصوما عن المنطأ لاكتشاف الروح الشعرية الرفيعة أوعده 
وجودهاء وأعرفة مداها في جميع الشعر الذي نقيسه بهذه النماذج. . والمقاطع 
القصيرة. أو حتى بعض الأبيات المفردة. يمكن أن تخدم غرضنا بشكل كاف ٠‏ خل 
مثلا ببتي هوميروس اللذين استشهدت بهماء وهما يتضمنان تعليق الشاعر على 
ذكر هيلين لأخويهاء أو خذ من هوميروس أيضاً مخاطبة زوس ”) لخيول بليوس: 
لوا أنفا الحصانان التعسان., لاذا أهديناكما إلى الملك بليوس وهوفان 
وأنتتما خالدان إلى الأبد؟ هل كتنب عليكما أن تقاسيا الحياة بين رجال كنب عليهم 
الشقاء؟» 


أو» خذ أخيرا كلماته التالية : 


. رب الأرباب عند قدماء الإغريق‎ )١( 
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(وآنت أيها الرجل العجوز بلغنا أنلك 
كنت سعيدا في يوم من الأيام) 
وهي كلمات أخيل إلى "بريام» الذي كان يلتمس منه مطلباً. 
أو خذ من دانتي بيتاً ونصف بيت ليس لهما نظير. إنها كلمات يوجولينو 
الهائلة : 
(لم أبك» فتحول قلبي إلى حجرء لكنهم بكوا... ) 
أو خذ كلمات بياتريس الحلوة إلى فرجيل : 
(إن الله يرحمته قد خلقني 
بحيث لايلمس شقاؤك نفسي » ولايقتحمني 
لهب هله النيران):. 
ثم خذ هذا البيت المنفرد البسيط الكامل : 
(في مشيئة الله سلامنا) . 
وخذ من شكسبير بيتاً أو بيتين يعاتب فيهما هنري الرابع النوم : 
(أتقفل عين صبي السفينة وهو يمتطي السارية 
العالية المتأرجحة» ثم تهز رأسه 
في مهد من الأمواج الصاخبة العاتية) . 
وذ أيضاً كلمات هاملت الأخيرة إلى هوراسيو: 
(إذا كان لي حب في قلبك 
فأبعد عن نفسك الهناء هنيهة 
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وفي هذه الحياة القاسية تنهد بألم لتروي قصتي) 

ولنأخذ من ملتون هذا المقطع الملتوني : 

[خيم عليهم الظلام هكذاء إلا أن 

سيد الملائكة أشرق عليهم جميعاًء وقد 

حفر الرعد في وجهه ندوبا عميقة» وتربع 

الهم على وجنته الذابلة] . 

وأضف إليه البيتين التاليين : 

(وتباعة تبمله لايدعن ولايستسلم أبدا 

ووضاق إلى قللف أله لابشهر أبدا) : 

ولنختتم هذه الشواهد بالنهاية الرائعة لضياع بروزربين» ذلك الضياع. . 

(الذى كلف سيرز آالاماً جعاتها 

تبحث عنها في هذا العالم جميعه) 

إن هذه الأبيات القليلة- لو ثوقرت الفطنة واستطعنا أن نستعملها- كاقية في 
حد ذاتها كي تجعل أحكامنا على الشعر واضحة سليمة» وتنقذنا من التقدبر الغلوط 
وتقودنا إلى التقدير الحقيقي.. ' 

وهله النماذج التي قتبستها يختلف الواحد منها عن الآخر اختلافًكم ١"‏ 
أنها تشترك فيما يلي : امتلاكها لأسمى روح شعرية . وإذا نفذت قوتها إلى نهو 
بعمق فإننا سنجد أننا اكتسبنا أساساً يمكننا من الشعور بمدى توفر 0 
الرفيعة أو عدم توفرها في أي شعر يعرض علينا . ويبذك ل ان بكي 
يستخلصوا نظرياً ماتتكون منه ميزات الصنف الرفيع من الشعر . ومن الا 
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أن نرجع ببساطة إلى أمثلة محددة» فنأخذ نماذج من الشعر الممتاز» أكثر الشعر 
جودة» ونقول إن ميزات الصنف الرفيع من الشعر هي ماتعبر عنه هذه النماذج . 
ونحن نتعرف عليها عن طريق الإحساس بها في شعر شاعر عظيم» بشكل أفضل مما 
لو قرأناها في نثر ناقد. ولكن إذا طلب إلينا بإلحاح أن نقدم شرحاً نقدياً عن ذلك 
فيمكننا بكل اطمئنان أن نقرر أين وفي أي نوع من الأشعار تظهر هذه الميزات» دون 
أن نبين كيف ولاذا ظهرت . إنها في مادة الشعر ومضمونه وفي كيفيته وأسلوبه . 
وكل من المادة والمضمون في الجانب الواحد» والأسلوب والكيفية في الجانب الآخر 
له علامة وجرس ونبرة وشكل رائع الجمال وقيمة وقوة. إلا أنه إذا طلب منا أن 
تعرف هذه العلامة وهدًا الرس نظرياء فجواينا يكون بالرفض. : لأتنا إذا فعلنا ذلك 
دل المسآلة اك عموها بدلامن أوترينها إيفاها , والعاامة والترس هما كاتيبا 
ما تقدمه لنا مادة ذلك الشعر ومضمونه» وأسلوب ذلك الشعر وكيفيته» وجميع 
الشعر الآخر الذي يحاكيه نوعية . 

ثمة شيء آخر نضيفه إلى مادة الشعر ومضمونه» تقودنا إليه ملاحظة أرسطو 
لعميقة التي ترى أن سمو الشعر على التاريخ يكمن في احتوائه على حقيقة أعظم 
ورصانة أشدء ولذا نضيف مايلي إلى ما قلناه: إن مادة أجود الشعر ومضمونه 
يكتسبان صفتهما الخاصة من احتوائهما على الحقيقة والرصانة بدرجة رفيعة 
ويمكننا أن نضيف أيضا أمر جليا فى حد ذاته» هو أن ما يكسب الشعر أسلوباً وكيفية 
أجود إِعا هو صفته الخاصة وجرسه» أي اللغة» وأكثر من ذلك» الحركة. وبالرغم 
من أننا نميز بين هذين النوعين والنبرتين من السموء إلا أنهماء بالرغم من ذلك, 
على صلة وثيقة بعضهما ببعض . فالصفة السامية للحقيقة والرصانة في مادة أجود 
الشعر ومضمونه لاتنفصل عن سمو اللغة والحركة التي تشكل أسلوبه وكيفيته. 
والتفوق في هاتين الناحيتين وثيق العرى متناسب في كل منهما مع الآخر تناسبا 
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ثايتاً. وكلما افتقرت مادة الشاعر ومضموته إلى اللقيقة الشعرية والرصانة البليغة: 
كان أسلوب الشعر وكيفيته مفتقرين إلى طابع شاعري سام في اللغة والحركة أيضا . 
وبمقدار مايفتقر أسلوب الشاعر وكيفيته إلى الطابع اللغوي والخركي السامي» يقل 
حظ ماداقه ومضموك مرخ الرصانة وقطقيقة الشعرية السامية. 

إن عرضاً للموضوع بهذا الشكل يبدو مجرد تعميمات جافة» تكمن قوتها 
جميعها في التطبيق» وأود لو يطبقها كل طالب بنفسه» وهي عندما يطبقها تتطبع 
في عقله بشكل أعمق بكثير مما لو طبقتها أنا شخصياً. ولن تسمح لي حدود هذه 
المقالة أن أقوم بتطبيق كامل للتعميمات التى شرحتها أعلاه» إلا أنني» بما تبقى لي 
من مجال» سأتابع بسرعة مجرى شعرنا الإنكليزي منذ بدايته» واضعا التعميمات 
المذكرررة نصب:عيقي» أآملا أن أبرز أهميعها وأؤسس بواسطتدها ميد هاما أكثر 
رسوخاً من غيره . 

أعود مرة ثانية إلى الشعر الفرنسي المبكر الذي تربطه مع جذور شعرنا روابط 
وثيقة . ففي القرنين الثاني والثالث عشر كان الشعر الفرنسي الذي يحمل في طياته 
بذور الشعر والأدب الحديث ذا سيادة واضحة في أوروبا . وقد قسم هذا الشعر إلى 
قسمين» وكان ما أنتج منه بلغة جنوب فرنساء أي نتاج شعراء التروبادور”' أكثر 
أهمية من نتاج لغة شمال فرنساء بسبب تأثيره على الأدب الايطالى- وهو أول أدب 
في أوروبا الحديثة يوقع هما حقيقياً ضما وينتج أدبا كلاسيكياً كما في دانتي 
وبترارك . إلا أن سيادة الشعر الفرنسي في أوروبا خلال القرنين الثاني والثالث عشر 
نعود إلى شعر شمالي فرنساء وإلى اللغة التي هي لغة فرنسا اليوم . وكان ازدهار 
هذا الشعر الرومانسي في القرن الثاني عشر أسبق وأقوى في إنكلترا في بلاط الملوك 
الأنحلو- نورمانديين منه فى فرنسا ذاتهاء إلا أن ذلك كان ازدهاراً للشعر الفرنسي؛ 
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وقد كون شعرنا القومي ذاته من خلال هذا الشعر. وكانت القصائد الرومانسية التي 
كانت تأخذ بمجامع قلوب أوروبا وتستحوذ على خيالها في القرنين الثاني والثالث 
عشر قصائد فرنسية. وهي», كما يقول ساوثي بحق . «فخر الأدب الفرنسي 
ولاملك شيئا يستحق أن يقارن بها». كانت المواضيع ترد من جميع الأنحاء إلا أن 
التركيب الرومانسى الذي كانت تشترك فيه جميعهاء والذي ملك أسماع أوروباء 
كان فرتسياً. وقد أدى هذاء في ذروة العصور الوسطى. إلى سيادة لاتناهض للشعر 
والأدب واللغة الفرنسية. وقد كتب برونيتو لانيني» أستاذ دانتي» «الكنز» باللخة 
القبوئنسية لأنماء كما يقول «أكثر اللغات إمتاعاً وانتشاراً في العالم كله» . وفي القرن 
ذاته» القرن الئالث عشرء بنى الكاتب الرومانسي الفرنسي » كريستيان دي تروي» 
دعواه لفرنسا مسقط رأسه» في الفروسية والأدب كما يلي : 

استعلمون الآن عن طريق هذا الكتاب 

أنه في بداية الأمر كان لليونان الشهرة فى الفروسية والأدب 

ثم انتقلت الفروسية وانتقل التفوق في الأدب إلى روما 

وأن بعجها الكان: فلاايرحل عن فرنسا أبدأ 

هذا الشرف الذي حل فيها» . 

وهكذا اختفى الآن هذا الشعر الفرنسي الرومانسي الذي يتمثل وزن مضمونه 
وفوة اسلوبه فى مقطوعة كريستيان دي تروي هذه . ولايمكننا إلا عن طريق التقدير 
التاريخي أن نقنع أنفسنا بأن لها أية أهمية شعرية . 

إلا أنه في القرن الرابع عشرء يأتي رجل إنكليزي فيتخلى من هذا |ل: 
لنشمام من هذا الشعر ويحصل على الكلمات والقافية والوزن من هذا الشع. 
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وحتى تلك الفقرة الشعرية التي استعملها الطلياد» والتي اشتقها تشوسر مباشرة 
منهم : لامعد أن يكوث أساسها مستوحى من فرنسا , وقل سحر تسوسسر معاضريه. 
وكذلك فعل كريستيان دي تروي» وولفرام اسكنباخ . إلا أن قوة سحر تشوسر 
دائمة » ولاتحتاج أهميته الشعرية إلى عون التقدير التاريخي» فهي حقيقية. وهو 
مصدر أصيل للمرح والقوة اللتين تنسابان من شعره» بالنسبة لناء وبالنسبة للأجيال 
القادمة إلى أبد الأبدين . وستشيع قراءته في المستقبل أكثر من الآن بكثير . أما لخته 
فتسبب لنا بعض الصعوبات» كما هو ال حال بالنسبة للغة برنز. وفي حال كحال كل 
من تشوسر وبرنزء يجب أن نقبل هذه الصعوبة دون تردد» وأن نتغلب عليها . 

وال سألا أنفسنا ما الذى يجعل شعر تشوسر أسمى بدرجات من #الشعر 
الرومانسي»)؟ ولماذا نشعر فجأة عندما ننتقل من هذا الشعر إلى تشوسر وكأننا في 
عالم آخر؟ فالجواب هو أننا نجد تفوقاً في كل من مضمون شعره وأسلوبه. أما تفوق 
مضمونه فيتجلى في نظرته الواسعة -الحرة- البسيطة الواضحة إلى ال حياة البشرية؛ 
وهو في ذلك مناقض للشعراء الرومانسيين الذين كانوا يفتقرون كليا إلى فهم ذكي 
لهذه الحياة. ولم يعان تشوسر عجزهم فقد اكتسب مقدرة على استكشاف العالم 
من وجهة نظر إنسانية مركزية وحقيقية . وليس علينا إلا أن نذكر مقدمة احكايات 
كانتربري" . إن التعليق الصحيح عليها هو تعليق درايدن التالى : «يكفي أن نقول؛ 
حسب القول المأثور» هنا خير الله ومرة ثانية «إنها ينبوع دائم للحس السليما 
والشعر الذي هو نقد سام للحياة» لايتمتع بصدق المضمون.ء إلا بتمثيل عريصس 
طليق وسليم للآشياء . وشعر تشوسر يتمتع بصدق المضمون . 

ومن العيبعب إن نتحدث باعتدال عن أسلوب تشوسر وطريقته» | إذا فكرنا 
أولا بالشعر الرومانسي ثم بسلاسة الفاظ :: لشوسر السماوية وسر كته الالسجة 
امي إنها لاتقاوم , وهي تبرر الطرب الذي يستخف به خلفاؤه وزندما يتحداو 
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عن «قطرات الندى الذهبية من أخاديئه». ويخطى جونسون الهدف كلياً عندم 
يأخذ على درايدن أنه يعزو لتشوسر الفضل الأول في تهذيب أوزاننا الشعرية, 
ويقول إن جاور كذلك يستعمل أوزاناً وقوافي سهلة إلا أن تهذيب أوزاننا يعني 
شيقا أكثر بخثير من هذا . إذ يكن لآمة أن يكون لها نظامون وأوزان سلسة وقواف 
سهلة دون أن يكون لها شعر حقيقي على الإطلاق : إن تشوسرهو الآب لشعيرن 
الإنكليزي الرائع. وهو «اينبوع نقي للغة الإنكليزية» لأنه صنع حقبة وأسس أدبا 
مورونا. ونستطيع أن نتتبع هذا التقليد من الألفاظ السلسة والحركة المناسبة لتشوسر 
في كل من سبنسر وشكسبير وملتون وكيتس » فنشعر تارة بتأثير ألفاظه | لسلسة في 
هؤلاء الشعراء» ونشعر تارة أخرى بحركته الانسيابية» وهذا الفضل لايناهض . 

وبالرغم من ضيق المجال فإن علي أن أجد مكانا لال عن فضل تشوسرء كما 
فعلت بالنسبة للأدباء الكلاسيكيين العظام . وأجدني ميالاً إلى أن أقول إن بيتاً 
متشردا والعدا يكني لبيان سحر اشوسرة ومجرد بيت واحد كالتالي : 

(أيها الشهيد القوي بعذريته!» 

يمتلك ميزة في الأسلوب والحركة لانجدها في - جميع الشعر الرومانسي» 
ولكن هذا لايعني شيئاً. ونحن لانجد الخاصة هذه في الشعر الإنكليزي كله إلا عند 
مين شرم سين امسر أء معيتين #ملشوء أي هذا العر له .. | لق يبنا رواسا ا يكقيي. إذا لم 
نحتفظ فى ذاكرتنا بضغط أشعار تشوسر بشكل جيد . ولنأخذ مقطعا من حكاية 
اارئيسة الدير"'»ء وهي قصة الطفل المسيحي الذي قتل عند اليهود : 

قال الطفل . وكان من الطبيعي 
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لولا يسوع المسيح- كما تجدونه مدوناً في الكتب» 

وليدم مجد المسيح وليبق في الأذهان . 

ومن أجل عبادة والدته العزيزة 

أغني «يا أمنا' بصوت جلي عال» 

لقد نقل وردسورث هذه الحكاية إلى اللغة الإنكليزية الحديثة» وكي نشعر 
بمدى نعومة السحر فى شعر تشوسر» وسرعة زواله» فلنقرأ الأبيات الثلاثة الأولى 
من مقطع وردسورث بعد أن نفرغ من قراءته بلغة تشوسر . 

«أنا على يقين بأن عنقي قد جرح حتى العظم 

قال الطفل الصغير» وطبقا لقوانين الطبيعة 

كان يجب أن أموت من ساعات طويلة» : 

لقد رحل السحر عن هذه الأبيات . وقد قيل مراراً عديدة إن قوة السلاسة 
والانسياب في شعر تشوسر كانت تعتمد على تصرف طليق متطرف في اللغة تما هو 
مستحيل الآن» وكذلك على حرية كالتي تمتع بها برنز في تحويل كلمات مثل عنق 
وطير إلى مقطعين بإضافة مقطع ثان لهاء وكذلك تحويل كلمات مثل سبب وقافيه 
إلى كلمات من مقطعين, وذلك بلفظ حرف الإي الصامت. صحيح أن سلاسة 
تشوسر كانت موفقة بهذه الحرية التي كانت خير خادم لها. ولكئنا لانستطيع أن 
نقول إنها كانت تعتمد عليهاء لأنها كانت تعتمد على موهبته» ولأن شعراء آخرين 
يتمتعون بالحرية ذاتها لايستطيعون تحقيق سلاسة تشوسرء» وحتى برنز نمسه 
لايصل إلى مستواها. أما الشعراء الذين يتمتعون بموهبة مشابهة لموهبة تشوسر؛ 
كشكسيبر أو كيتس مثلا: فقد عرفوا كيف يحققون هذه السلاسة دون أن يتمتعوا 
بحرية مشابهه . 
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وبالرغم من كل ذلك» فإنا لانعتبر تشوسر واحدا من الكلاسيكيين العظماء . 
إن شعره يفوق» بكل سهولة» ودون جهد» جميع الشعر الرومانسي في العالم 
الكاثوليكي المسيحيء» كما أنه يمحوه. وكذلك يفوق جميع الشعر الإنكليزي 
الملعاصر له ويطمسه» ويفوق الشعر الإنكليزي اللاحق حتى عصر اليزابث 
ويطمسهء وإلى هذه الدرجة تكون فاتدة حقيقة المادة الشعرية فى وحدتها الطبيعية 
الضرورية مع حقيقة الأسلوب الشعرية . وبالرغم من هذا فإني أقول إن تشوسر 
ليس واحداً من الكلاسيكيين العظام» فليس له نبرتهم» ومايفتقر هو إليه يوحى 
إلينا بمجرد أن نذكر اسم أول كلاسيكي عظيم في العالم المسيحي» وهو الشاعر 
الخالد الذى مات قبل تشرسر يثماتين عاماً: دانتي . إن نبرة شعره أبعد من منال 
تشوسر بكثير» ونحن نمتدح تشوسر لكننا نشعر بأن نبرة دانتي خارجة عن نطاق 
قدرته. ويمكننا القول إنها كانت خارجة عن طوق أي شاعر إنكليزي في تلك 
المرسلة من النمو . هذا عكن + تكن علينا أنا تبت تقنديراً حتيقياً للشعر لاتقديراً 
تاريقياً . ومهما كان السبب فى هذا النقص» فزق شيقا ها بظل تاقصا في شسر 
تشوسرء هو هذا الشيء الذي يجب أن يتوفر في الشغر قبل أن يصثف. فى تلاك 
الطبقة المجيدة من الشعر الممتاز»ء وهذا النقص هو الرصانة الرفيعة الممتازة التي 
يعتبرها أرسطو واحدة من خصائص الشعر الممتاز. إن مضمون شعر تشوسرء 
ووجهة نظره إلى الأمور. ثم نقده للحياة. تتمتع كلها بخصائص الرحابة والحرية 
ونفاذ الفكر والرفقء إلا أنها لا تحوى الرصانة الرفيعة» ونقد هوميروس للحياة 
يتمتع بهذه الخاصة وكذلك نقد دانتي وشكسبير. وهذه الخاصة بالذات هي التى 
تقدم لنا مانستطيع الاعتماد عليه . وبازدياد متطلبات عصرنا الحديث من الشعر 
سيزداد تقدير تلك الخاصة التي تقدم لنا مانستطيع الاعتماد عليه . وإن صوتاً من 
حي قذر فى باريس» بعد لشوسر بخسين أوستين عاماً» عر صرت فيلوت المنبسك 
من حياة الإجرام والعربدة» ليتمتع في لحظاته السعيدة (كما في المقطع الأخير من 
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هوليير الجميلة) بقدر من خاصة الرصانة الشعرية الهامة يفوق ما في نتاج تشوسر 
كامله . إلا أن ظهور هذه الميزة عند فيلون وأشباه فيلون هو ظهور متقطع. وعظم: 
الشعراء الممتازين وقدرتهم على نقد الحياة هي في دوام هذه الخاصة . 

ومن أجل ذلك ينبغي أن نسجل في مديحنا لتشوسر هذا التحديد؛ إنه يفتقر 
إلى الرصانة الرفيعة التي يتمتع بها الكلاسيكيون العظماء» والتي هي جزء هام من 
تفوقهم . إلا أن الحقيقة الأساسية التي يجب أن نتذكرها دوما عن تشوسر هي قيمته 
الخالصة حسب التقدير الحقيقي الذي نطبقه بحزم على الشعراء جميعاء فهو يمتلك 
الحقيقة الشعرية للمادة بالرغم من افتقاره إلى رصانة شعرية رفيعة» ويتمتع مقابل 
صدق مضمونه بخاصة رائعة في الأسلوب والكيفية» وبظهوره ولد شعرنا 
الحقيقي . 

ومن أجل أهداف هذه المقالة أجدني غير محتاج إلى التركيز على الشعر 
الاليزابيثي» أو على استمرار هذا الشعر ثم انتهائه في شعر ملتون» فكلنا يعترف 
بأننا متفقون على تقدير هذا الشعر. وجميعنا نعرف أنه شعر عظيم» بل هو أعظم 
شعر لناء كما أن شكسبير وملتون هما شاغرانا الكلاسيكيان. والتقدير الحقبقي هنا 
يحظى بقبول شامل . وتبدأ الصعوبة وتباين الوجهات بالنسبة لشعرنا مع العصر 
التالي.. وقد استتب التقدير التاريخى لذلك الشعرء والسؤال هو فيما إذاكاد 
التقدير الحقيقي ينطبق عليه . ٠‏ 

كان عصر درايدن» والقرن الثامن عشر الذي تلاه» بأكمله؛ يعتقد يقد اعتقادا 
مخلصا بأنه قد أنتج شعراً كلاسيكياً خاصاً به وأنه قد تقدم على كل العصور ألني 
سبقته بمراحل : ويكاد درايدن يجزم بصحة الرأي القائل بأن «أجدادنا لم يغهموا ٠"‏ 
ا ا ع 

رايا فقد رأينا سابقا أنه كان معجباً بشعر تشوسر من كل قلبه؛ 
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مضمونه بإعسجاب» إلا أنه اكتفى من الحديث عن أسلوبه الرائع وحركة شعره بأن 
فال : 'إن فيه حلاوة اللحن الإسكوتلاندي غير المصقول وهو طبيعي ممتع بالرغه 
من عدم كماله» . أما أديسون فيبدي رغبته بمدح أوزان تشوسر ويقارنها بأوزان 
درايدت . وخلال القرن الثامن عشر بأكمله» وحتى إلى عصرنا هذاء كان الإطراء 
التقليدي للبيت الجيد من شعرنا الباكر يرتكز على دنوه من شعر درايدن وأديسون 
وبوات وجوسون. 

وهل درايدن وبوب شاعران كلاسيكيان؟ وهل التقدير التاريخي الذي 
يمثلهماعلى هذا الحال» والذي ترسخ منذ مدة طويلة حتى صعب زواله. هو 
التقدير الصحيح؟ إن وردسورث وكولردج قد نفيا ذلك كما هو معروف للجميع. 
إلا أن ساطاتهما ليس له كبير وَرَك بالتسبة للجيل الماقيع. وائمة إشاراءت عديدة تيت 
أن القرن الثامن عشر وأحكامه قد ينالان حظوة من جديد» فهل الشعراء المفضلون 
في القرن الثامن عشر كلاسيكيون؟ 

من المستحيل بحث هذا السؤال بالتفصيل في حدود هذه المقالة . وأي رجل 
أديب لاينفر من الظهور بمظهر من يتخلص تخلصا ديكتاتورياً من ادعاءات رجلين 
كدرايدن وبوب» هما على أي حال سيدان من أسياد القلم» ورجلان يتمتعان 
بموهبة تستحق الإعجابء. وأحدهماء وهو درايدن» ذو مقدرة منتجة فعالة في 
جميع النواحي؟ إلا أننا إذا أردنا أن نفيد الفائدة الكاملة من الشعر فعلينا أن نطبق 
التقدير الحقيقي . وأنا في هذه الحالة» أبحث عن طريقة للوصول دون إساءة . 
وأفضل طريقة هي أن أبدأ بالمديح الخالص» وهذا أمر سهل . 

عندما نجد تشابمان» مترجم هوميروس الإليزابيئي» يعبر عن نفسه في المقدمة 
بهذا الشكل : "بالرغم من أن الحقيقة العارية تسكن في حفرة شديدة العمق 


بت 117/6 - 


فلايستطيع رؤيتها إلا أعين قليلة موزعة بين جيدز ''! وأورورا"" والكنج '", 
إلا أننى آمل أن تكتشف هذه القلة » وأن تتأكد كذلك ؛ من أن الوقت قد حان 
لدخرج الحقيقة من الظلسات في باكورة أعمال شاعرنا الذي ستطوق الشمسر 
مِذغبه الآنة فإننا نعلن أن نثراً كهذا لايطاق . وعندما نجد ملتون يكتب ما يلى : 
«ولم يمض وقت طويل حتى تأكدت من هذا الرأي » وهو أله من يود آلا يتيب ييا 
بعد أمله في إجادة الكتابة عن أمور محمودة فإن عليه أن يكون هو بذاته قصيدة 
حقيقية»» فإننا نقرر أن نثراً كهذا له فخامته» إلا أنه متعب وقد بطل استعماله. 
ولكن عندما يخبرنا درايدن بما يلي : «لقد تعهدت أن أترجم في سنواتي الأخيرة ما 
كتبه فرجيل في فورة شبابه ببحبوحة وسهولة» وتصارعت مع النواقص والأمراض 
تجور على وتكبح نبوغي» وتعرضني لأن يساء فهمي في جميع ما أكتب'» فإننا 
نهف يأقا سير قد وجدنا الدثر الإتكليري السصحيح» السر اللي نود جميعا أن 
نستعمله لو عرفنا كيف . ومع كل ذلك فقد كان درايدن معاصراً لملتون . 

ولكن» وبعد عصر رجوع الملكية حان الوقت لأن تشعر الأمة بحاجتها الآمرة 
إلى نثر مناسب.. وكذلك أزف الوقت لآن تشعر الأمة يحاجتها الملحة إلى تحرير 
نفسها من الاستغراق والانهماك في الدين الذي مارسه الناس فى العصر البيوريتاني 
القزمت. وكان من المستسيل الول على عدم أطرية عون بعش التطرف السلي 
و03 بعس ابخان والوضرار بالحياة الدينية للنفس . ويرينا التاريخ الروحي للفرد 
الغامن عشر أنهم لم يحصلوا على الحرية دون ذلك . وععلى أى حال فقد نالوا هذه 
اريت وتخلصوا من ذلك الانهماك في الدين الذي لو استمر لكان دون ريب 
مؤذيا معيقا للتقدم. وحدث للأدب ما حدث للدين فى تلك الفترة. وكاذ الثر 
(1) مدينة في إنكلترا في مقاطعة كمبرلائد . ْ 


() مدينة في أمريكا الشهالية. 
(9) مدينة فى فرنسا . 
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المتاسب» ضرؤورة : لكنه كان من المستحيل بناء نثر مناسب في وسطنا دون لمسة صقيع 
لحياة الروح التخيلية. والصسقاث الغسروري للنئر اللناسب هي الانتظام والتناسق 
والدفة والتوازن . ورجال الأدب الذين قدر لهم أن يحققوا لأمتهم الْفوز متشر 
مناسب» توجب عليهم بحكم الضرورة» سواء أعملوا في حقل النثر أم الشعر. أن 
يولوا اهتماما كليا لصفات الانتظام والتناسق والدقة والتوازن. إلا أن الانتباه الكلي 
لهذه الصفات يتضمن بعض الكبت والقمع للشعر . 

إن عليئا أن نعثير درايدة اللموسس القدير السيد» ويوب الكاهن السافى 
الرائع لعصر النثر والعقل» أي للقرن الشامن عشر الذي لاغنى عنه» ذلك أن 
شعرهما وثثرهما مناسيان جدا لأهداف رسالتهما ومصيرهما . وإذا سألتنى فيما إذا 
كان شعر درايدن» وخذه من أي موضع تشاء»ء ليس جيدا كما في : 

غزال أبيض كالحليب» خالد لايتغير 

«يأكل من المروج» والغابات الممتدة» 

يكون جوابي عن السؤال هو أنه خير شعر يلائم أهداف بداية عصر النثر 
والعقل . أما إذا سألتني عن شعر بوب» تأخذه من أي موضع تشاء» فيما إذا كان 

«إلى مرج هونسلون وبربانستيد أشير 

من حيث تأتي فراخي وتأتي أغنامك» . 

فيكون جوابي أنها تعجبني لملاءمتها لأهداف كاهن رفيع في عصر النثر 
والعقل. وإذا سألتني هذه الأسئلة فاسألني هل يصدر شعر كهذا عن رجال ينقدون 
الحياة نقداً شعرياً مناسباً» نقد ذا رصانة سامية» أو هو يتمتع» إذا افتقر إلى هذه 
الرصانة» برحابة وحرية واستبصار ورأفة؟ ثم اسألني فيما إذا كان تطبيق أفكارهم 


برايف # 
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القوية في معظم الأحيان ذلك التطبيق الشعري القوي ' واسألني هل يحتوي شعر 
هؤلاء الرجال على المادة أو الأسلوب الملازم لنقد شعري مناسب لهذا الهدى, 
وهل له نبرة : 
«أبعد عن نفسك الهناء هنيهة . . . ٠١‏ 
أواويضاف إلى ذلك أنه لايقهر أبدا» 
أو «أيها الشهيد القوى بعذريته !" 
وأجيب عن ذلك بأن شعرهم ليس له هذه النبرة» ولايمكن أن تكون له. إن 
شعر بناة عصر النثر والعقل. وبالرغم من أن درايدن وبوب قد نظما الشعرء وكاناء 
بمعتى ما » أسيادا لقن النظمء»قإنهما ليسا شاعرين كلاسيكيين+ بل هما نأثراذ 
كلاسيكيان . 
إن جري هو شاعرنا الكلاسيكى لذلك الأدب وذلك العصر» ووضعه فريد 
يتطلب كلمة تعليق هناء إذ ليست له ضخامة أو قوة الشعراء الذين كونوا نشدا 
مستقلا للحياة بسبب وجودهم في أزمان أكثر مناسبة . إلا أنه عاش مع الشعراء 
دائم. وقد أدرك وجهة نظرهم الشعرية في الحياة» وكذلك أسلوبهم الشعري. 
ووجهة النظر والأسلوب ليستا نابعتين من نفسه بل لقد أخذهما عد الآخرين؛ ولم 
ا هع و 00 3 5 1 3 ع , 
: ف في حين ان جري قد استعملهما في بعض الأحيان. إنه أكثر كلاسيكيينا 
نفتيرا وعسجزاء إلا أنه كلاسيكى . 
وعفشب - ل _ نهار أله ذف ف : 5-1 
9 الا عشره تقايل اسم يرنز العظيم 
و 58 3ع بوه 5 ل 
لم تمسى فيها التقدير ال* لشخصي للشعراء» فلآ انسهة نستطيع لذلك ا 
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0 ليقي [1 بعسعون 0 وو ا 
حقيني الشعر برقو " 
أهميته قليلة بالدسة لنا. 

«لاحظ «العنف) الوغد الملطخ بالجرائم 

ينهض مزدهيا في هذه الأيام المتردية 

وانظر «البراءة» غير المتشككة تفع فريسة 

و«الخيانة» المتواطئة تشير لها إلى طريق الضلال 

فى حين أن لسان «المنازعة» المحتال المرن 

يمتص دماء الحياة من «الصواب» و«الخطأ» على حد سواء» . 

ومن الجلي أن هذا ليس برنز على حقيقته» وإلا لكان اسمه وشهرته قد تبددا 
منذ أمد طويل. وليسن سيلمانلو 6 حبيب كللارندا الشاعرء هو برنز ا حقيقي أيضا . 
وهو نفسه يقول لنا «هذه الأغاني الإنكليزية تحيرني إلى حدر بعيد. فاو أمرلاة 
السيطرة على اللغة كما هو ال حال بالنسبة للغتي القومية . وفي الواقع فأنا أظن أن 
أفكاري أكثر عقماآً في اللغة الإنكليزية منها في الإسكتلندية . ولقد زرت «دنكان 
دكي لسمر يتان اكيز 58 أ تجا ات في موس يا 21 
الو و0 

إن برنز الحقيقي هو بالطبع في قصائده الإسكتلندية . ولنقل بجرأة إن تقدير 
قارئ اسكتلندي لهذا الشعر أقرب إلى أن يكون شخصياء إذ إن كثيراً من هذا الشعر 


ةب 





يبحث باستمرار في الشراب الاسكتلندي والديانة الإسكتلندية والأخلاق 
الاسكتلندية» والإسكتلندي معتاد على هذا العالم من الشراب الإسكثلندي 
والديانة الإسكتلندية والعادات الإسكتلندية» وهو يشعر بحنين إليها. ؛ وبقايل 
الشاعر في منتصف الطريق ويقرأ وهو على هذا الال من الحنين قطعا ١كالسوق‏ 
المقدس» و«البركات» . ولكن هذا العالم من الشراب الإسكتلندي والديالة 
الاسكتلندية والأخلاق الإسكتلندية يقف ضد الشاعر لا إلى جانبه» عندما لايكون 
الغا شخصا متهربا من بلده: ذلك لأن عالمه فى حد ذاته ليس جميلا 
ولايستطيع إنسان أن ينكر أن من مصلحة الشاعر أن يبحث في عالم جميل. وغالبا 
مايكون عالم برنز» ذو الشراب الإسكتلندي والديانة الإسكتلندية والأخلاق 
الإسكتلندية» عالماً قاسياً حقيراً ومنفراًء وحتى عالم «فلاح في ليلة السبت' ليس 
عالماً جميلا . إلا أن نقد الشاعر للحياة قد يحوي من الصدق والقوة ما يجعله ينتصر 
على هذا العالم فيدخل إلى أنفسنا السرور. وقد ينتتصر برنز على عالمه» وغالبأما 
. يتتصر» ولككن دعنا نالاحظ كيف يتقصر وأين . إن برنز هو أول حالة يميل فيها تحيز 
التقدير الشخصي إلى تضليلناء ولنفحصه بدقة فهو قادر على أن يتحمل ذلك 

إن كشيرين من المعجبين ببرنز يخبروننا أن قصيدته التالية مؤنسة أصيلا 
مبهجة : 


«أعطني شرابا! إنه يقويني أكثر 

من مدرسة أو جامعة» 

ويشحذ ذكائي وينهضني من المرقد. 
ويغمرني بالمعرفة 

وسواء أكان جل وسكي أم قدا صشير ا 


(0)الجل: مكيال للسوائل . 





أم أي جرعة أقوى 

فهو لايخفق أبداء إذا شربناه بعمق, 

في بلبلة أفكارنا 

ليلا أو نهارا» 
| وثمة الكثير من هذا النوع عند برنز» وهو غير رصين لا لأنه شعر عربيد» بل 
لانه لايحوي تلك النغمة المخلصة التي يتمتع بها شعر الخمرة غالباً. وفي المقطع 
السابق من التفاخر الأجوف. شيء يشعرنا أن الرجل لايتكلم بصوته الحقيقي. 
شيء غير سليم شعريا . 

ومرة أخرى يقول لنا معجبون بثقة أشدء إننا نلتقي ببرنز الأصيل» الشاعر 
العظيم» عندما يؤكد بنغمته الخاصة استقلال الإنسان والمساواة والعزة» كما في 
أغنيته المشهورة «لأجل ذلك كله ولأجل ذلك كله» . 

اباستطاعة أمير أن يصبح فارساً ممنطقاً 

مر كيز - دوقا: وكل ذلك » 

ولكن الرجل الشريف يلك قوة أكبر 

فإيمانه القويى يعوضه عن ذلك 

ومن أجل ذلك ولكل ذلك 

يرى عزته» وكل ذلك . 

ويرى روح إدراكه وجدارة كبريائه 


أعلى منزلة من كل ذلك» 
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ويجدونيه بشكا أ 


فى تهديب لأخلاق. مع نه خالا ما كان يتبسداها > 


نرز عندم 


كما فى : 


ثم » وبنفحة أخرى أفضل» يقول معجبون إنها لا يعلَى عليها : 


إل تهيئة جو سعيد» بجانب نار موقد 


للفطيم والزوجة. 
هو الحنان الأصيل السامي 
للحياة البسرية» 
وفي هذا نقد للحياة- كما يقول لنا معجبو برنز- وفيه تطبيق للافكار على 
الحياة» وما من شك في هذا القول. والعقيدة الموجودة في الأبيات الأخيرة تكاد 
تتطبق تماما على هدف تعاليم سقراط وغايتها كما يغرضها لثا زينوفون: والتطبيق 
قوي» والقائم به رجل ذو فهم ضليع (وليس من الضروري أن أقول) إنه سيد 
إلا أننا نحتاج» من أجل التفوق الشعري السامي» إلى أكثر من تطبيق قوي 
للأذكار على النياة. وينيقي أن يكون هذا التطبيق خاضعاً لشروط تعينها قوانين 
الحقيقة الشعرية والجمال الشعري . والشرط الأساسي الذي تعينه هذه القوانين في 
معالجة الشاعر لمواضيع كتلك التى وردت هنا- هو الرصانة الرفيعة» والرصانة 
الرفيعة الناتجة عن اللإخلاص المطلق هي التي تعطي نقد دانتي للحياة قوته . فهل 
تشعر بهذه النبرة في المقاطع التي اقتبستها من برنز؟ كلا بالتأكيد» وإذا كان تحسسنا 
سريعا قإئنا ندرك مباشرة أننا لانسمع في هذه المقاطع صوتا صادراً من أعماق برنز 
الحقيقي . إنه لايخاطبنا من هذه الأعماق بل يكتفي بالوعظ . أما ما يعوضنا عن قلة 
إعجابنا بهذه المقاطع . وعن افتقادنا للنبرة الشعرية الكاملة فيهاء فهو أننا سنعجب 
بالشعر بشكل أشد بكثير عندما تكون هذه النبرة موجودة . 
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برتزء دنه كتشوسرء لايبلغ هذه الدرجة من الرصانة الرفيعة التي يتمتع بها 
الكلاسيكيون العظام» وعمله يفتقر إلى فاعلية المادة والأسلوب التي تناسب تلك 
الرصانة الرفيعة» وهو في بعض الأحيان يلمسها بحزن عاطفي عميق» كما في تلك 
الأبيات الأربعة الخالدة التي يأخذها بايرون كشعار العروس أبيدوس») والتي عتلك 
عمقاً فى الروح الشعرية لانجده في أي شعر من أشعار بايرو0 : 

«لولم نحب بهذه الرقة 

ولو لم نحب بهذا الاندفاع 

ولو لم نلتق أو نفترق 

لا تحطم قلبانا» 

ولكن برنز لايستطيع أن ينظم قصيدة كاملة من هذه النوعية» وما تبقى من 
«الوداع يا نانسي» هو حشو لفظي . 

وأعتقد أننا نصل إلى تقدير حقيقي لبرنز إذا اعتبرنا عمله مشتملاً على صدق 
المادة وصدق الأسلوب» مفتقرا إلى نبرة أعظم الأسياد أو فاعليتهم الشعريه: 
وعندما يخاطبنا الشاعر الصرف فإن نقده الأصيل للحياة يأتى سآتجرا.. إنه ليس كلها 
في 

(أيتها القوة العليا- التي تصنع ويلاتي 

تدابيرها القوية» 

إنني أقف راسخاً هنا وويلاتي هي الأفضل لي 


لأنها إرادتك) 


0 


بل هو كما في اتنكر للحب». إلا أنه يمكننا وصف برنز بما وصفنا به تشوسر من أن 
نظرته لل-حياة كلما تتراءى له» هي نظرة رحبة حرة ثاقبة رحيمة- ولذا فهي شعرية 
حفاء وأسلوبه قي التعبير عنما يراه ملاثه إلا أننا يجب أن نلاحظ في الوقت ذاته 
اختلافه العظيم عبن #شوسبر : إذ تزداد حرية تشوسر عند برنز بسبب طاقته النارية 
المتدفقة. وتتعمق رسمة تشوسر عل يرئز فعتسموك إلى شعرن حارف بالساطتة 
الشجية الكامنة في الأشياء ؛ بالشجن في الطبيعة البشبرية» والشجن أيضاً في 
الطبيعة غير البشرية . . وبدلاً من الانسياب الذي يتمتع به أسلوب تشوسر نجد 
أسلوب برنز ذا مرونة وسرعة غير محدودة. وبرنز هو القوة الأعظم لكنه ربما كان 
أقل سر اهن لكوي . وعالم تشوسر أجمل وأغنى وأكثر أهمية من عالم برنز» إلا 
أنه عندما يطلق برنز العنان لحريته ورحابته» كما في "تام أو شانتر»» أو بشكل أشد 
في نتاجه القوي الرائع «الشحاذون المرحون», فإن عبقريته الشعرية تتتصر على هذا 
العالم مهما كان نوعه. وثمة في عالم «الشحاذين المرحين» ما هو أكثر من البشاعة 
والقذارة» ثمة البهيمية . إلا أن القطعة حققت تفوقاً شعرياً رائعاً» ففيها من الاتساع 
والصدق والقوة ما يجعل المشهد الشهير في قبو أورباخ في «فاوست)» لجوته» يبدو 
مضطنحا تاملا بجاتبه» ولاجد له نظيرا إلا عند شكسبير وأريستوفاتس . 

إننا نلتقي ببرنز الأصيل في هذه القصائد» حيث يستغل رحابته وحريته 
بشكل يستحق الإعجابء, وكذلك نجده في تلك القصائد والأغاني حيث يضيف 
إلى ذهاته مجيرنا سر هديا ولبلقة» وإلى قيقد شجدا لأعدوع لهو ريثت يخلر 
أسلوبه من الأخطاء وتكون التتيجة وحدة شعرية كاملة» كما أننا نبجده أيضا في 
قضائذ قخطايه للقاو الذي هدم له بيته» وفي قصائده مثل «دنكان جري' وتام 
جلت وامثئر وسأعضر إليك يافتاي» و«أولد لانم سين (ويمكن أن تطول - 
القائمة كثيراً) حيث ينبغي أن يكون تقديره الحقيقي كبيرا جدا . إنه ليس كلاسيكياء 
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ولايتمتع بالرصانة الممتازة التي يتمتع بها الكلاسيكيون العظام؛ ولايصل شعره إلى 
مستوى نقدهم للحياة ومستوى جودتهم » إل" أنه شاعر في مادئه مدق كامل رفي 
لبس وهو يعطينا شعرا سليما بكام. دكن عي إلى 
الأحيان- يقدر شعرا كهذا: 

«العب كلانا فى الساقية 

من الصبح حتى الظهيرة 

ولكن بحاراً واسعة هدرت بيثنا 

مغنية إلى أجل غير مسمى) 

حيث يخدة صحيحاً محبباً فى الوقت ذاثه . ولكننا قد نجده ذ فى أوجه الشعري 
فى روائعه الني هي أشد خفة ومسجوناً. أما بالنسبة للقارئ المتعلق بشيلي وروح 
الجميلة التى تشيد ألوانا متعددة من الكلمات والصور في مثل : 

«مبوأة على قمة الظلام في فراغ كثيف") 

أما بالنسبة لهذا المقارئ الذي يموده تمليره الشخصي لشيلي بعيدا عن 
الصواب؛ كما حدث لكثيرين منا وسيحدث» فإن خير اتصال له ببرئز هو اتصاله 
بأكثر مقطوعاته مجوناً وصحة . وإزاء القطعة التالية مرن «بروميثيوس طليقاً»”" 





اتممال4ة 


برو مشيوس نصف إله إغريقي . صنع الإنسان من الطين ثم سرق نارًا من أوبيا وعلم الناس 
فنونا أخرى . ٠‏ ثم قيده زوس إلى صخرة فى القفقئاس .: 
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إلا أن الأرفن عمست محدر: 

بأ هروبها يجب أن يكون أسرع من الثار؛ 

ما أجدى أن نورد المقطع التالي من تام جلين» لبرنز : 

التردد أمى دوما على مسامعى 

وتطلب مني أن أحذر الشبان 

وتقول إنهم يطرونني كي يخدعوني 

ولكن من يظن ذلك بتام جلين؟» 

إلا أننائطا أرطيا مم قة عددما نذلو مخ شعر مراسل قريبة متاك كشعر بليرون 
وشيلي ووردسورث- حيث لايكون التقدير مجرد تقدير شخصي فقط. بل هو 
شخصي ممزوج بالعاطفة القوية. ويكفي من أجل مقصدي أن أخذت حالة برنز 
المنفردة» وهو أول شاعر يميل تقديره بوضوح إلى أن يكون شخصياء ويكفى أن 
اقترحت طريقة البحث مستعملاً شعر الكلاسيكبين العظام كمحك لتصحيح هذا 
التقدير» كما سبق أن صححنا بالطريقة نفسها التقدير التاريخي حيثما صادفناه . 
وإن مجموعة كالمجموعة الحاضرة» بسلسلة أسمائها وقصائدها الشهيرة» تقدم لنا 
فرصة جيدة كي نحاول جادين أن نجعل تقديرنا للشعر تقديرا حقيقياً. وقد سعبت 
للإشارة إلى طريقة تساعدنا في هذه المحاولة» ثم إلى عرضها عملياً كي تصبح في 

وعلى أي حالء فإن الغاية التى يهدف إليها أسلوب المعالجة والتقدير» والتى 
يكتسبان إذا فادا إليها قيمتهما الكاملة- وهى الفائدة التى نحصل عليها من القدرة 
على الشعور الواضح والتمتع:بما هو متاز في الشعرء أي بما هو كلاسيكي حقاً- 


ب الاجر ب 





هي» وأكرر اقول فيه اس ]ب يالوماي يقال ثنا كيرا نا في ين 
لل لق قري لايريدون أدب "أقضا. من فتك ولاؤنقوق رف وإقتوضي 
هذا الأدب قد أصبح صناعة مفيدة واسدة الاتتشار . إلا أنه حتى لو فقد الأدب الجيد 
الرواج كلياً في هذا العالم» ٠‏ فإنه يظل جديرا بأن نواصل الاستمتاع به شخه بأ 
مره س0 كان ينوقف تداول الانب الخلاسيتي في هل 
المقاء عند البشرية:. 
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وليام بتلر ييتس 
المسرح التراجيدي 


لم أجد في النقد المطبوع الذي تناول مسرحية «ديدرا ذات الأحزان» لسنغ 
شيئاً عن الصفات التي جعلت بعض اللحظات تبدو لي أنبل تراجيدياً: وقد صدرت 
الأحكام النقدية على هذه المسرحية من خلال مابدا لي مجرد عجلات وجرارات 
ضرورية للتأثير» ولكنها لاتساوي شيئاً في حد ذاتها . 

أما من ناحية أخرى فإن من حدثوني عن هذه المسرحية لم يذكروا هذه 
العجلات والبكرات على الإطلاق» بل أظهروا اهتمامهم بالأمور التي اهتممت أنا 
بهاء هذا إذا اهتموا بالمسرحية على الإطلاق . إن من يكونون عالمي من الفنانين 
المصورين والشعراء والمحدثين البارعين والسيدات اللواتي يستمتعن بصور 
ريكارداء ويطربن لموسيقى ديبوسي» وكل هؤلاء الذين تشعر حواسهم حالاً بكل 
تغيير في أمنا القمرء قد رأوا المسرح بطريقة واحدة» أما الفريق الآخر الذي يشاهد 
المسرحيات كل ليلة» ويخبر الشخص العادي الذي يذهب إلى المسرح بما يلائم ذوقه 
وبما لايلائمه» فإن هذا الفريق كان يرى المسرح بطريقة تختلف تمام الاختلاف . 
وهذا يجعلنا نعتقد بوجود نوع من العقيدة يفصل بين الطريقتين» سواء أكانت هذه 
العقيدة موجودة في الغرائز أم في الذاكرة . وعلى سدبيل الثالهء ثلمة نقد متشرر يجد 
لحظة درامية واحدة ه في الفصل الثاني من المسرحية؛ عندما تسمع ديدرا عرضا 
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حبيبها وهو يقول إنه ربما يمل منها. وإذا كانت ذاكرتي صحيحة فإنني لاأذكر أن 
ناقدا واحدا اختار لمديحه أو تفسيره الفصل الثالث الذي كان هو وحده موضع رضى 
المؤلف» أو احتوى شيئا قليلاً أو كثيراً من تلك الجمل التي اقتبست أثناء هبوط 
الستار وخلال أيام بعد ذلك. . 


عادت ديدرا مع حبيبها إلى إيرلنده» كما يروي سنغ حكايته. بالرغم من أن 
موتهما هناك كان مؤكدا لأن الموت كان أفضل من غرام محطم» وبجانب القبر 
الممتوح الذي حفر من أجل شخص واحدء وفيه متسع لاثنين» تخاصم الحبيبان» 
وبذا فقدا ما بذلا حياتهما لأجل الاحتفاظ به. «أليس من القسوة أن نفقد طمأنينة 
القبر ونحن ندوس أطرافه؟» كانت هذه صيحة ديدرا في بداية استغراقة عاطفية 
مازالت تعلو حتى نقلها الحزن إلى وراء الحزن- إلى جو من التأمل الخالص . وحتى 
هذه اللحقلة كاتت للسرحية عملاً غير تام لأسكاذ فى فبهء كات ملة سزيثة سيعة 
التنظيم» ولم تكن أكثر من مسودة لما يمكن أن تصبح فيما بعد . إلا أنني بدأت الآن 
في الإصغاء» كاتماً أنفاسي» إلى جمل لايمكن أن تنسى» وكلما امتلأت هذه الجمل 
بالأسى الرقيق أو أصابها الوهن: عة المثل + الذي بذافبه تاقصا شقدا كالكتابة 
نفسهاء إلى تلك النشوة المفمجعة التي هي أفضل ما يمكن أن يقدمه الفن» أو حتى 
الياة ذاتها. وأخبراء وعندما تلمس ديدرا بأصابعها الرحيمة ذتك الشخص الدذى 
قتل حبيبهاء وهي في نوبة قبل أن تنهي حياتهاء نعرف آنذاك أن الممثل قد تحول. 
ولو خلال لحظة واحدة؛ إلى مخلوق من صنع ذلك العقل النبيل الذي جمع فنه في 
الجزر القاحلة. وننجرف نحن أنفسنا وراء الزمن ووراء الأشخاصء إلى حيث 
تصبح العاطفة المنفعلة المتوهجة عبر ألف سنة من عذاب التطهير» حكمة وعقلا في 
طرفة عين . وكأننا نحن أيضا قد لمسنا وشعرنا وشاهدنا شيئا مجردا من الجسد . 

ئمة مبدأ من مبادئ النشد اللنشور يقول إن تركيب المسرحية لابكون قويا 


اع إقة بي 


ملائما للمسرح إذا لم تحتو على شخصيات محدودة . وإن اللحظة الدرامية هي 
دائما الصراع بين شخصية وأخرى . 
وكذلك يعتقد هؤلاء النقاد أن هناك تناقضاً بين الشخصيات والشعر الغنائي. 
ومهما كان أثر الشعر الغنائي على النفس شديداً عندما يقرأ في كتاب» فإنه يعيق 
العمل ٠‏ إلا أننا إذا عدنا قرونا قليلة إلى الوراء» ودخلنا فترات الدراما العظيمة: 
فإننا جد أن الشخصيات تتناقص وقد تختفي أحياناً بينما يغزر الشعور الوجداني . 
وقد يدخل في بعض الأحيان ميزان غنائي في الحوار. ميزان متدفق صالح 
للموسيقى» أو ميزان السونيت ”2 الأكثر تثاقلاً. ويخطر لنا فنجأة أن الشخصية 
موجودة باستمرار في الكوميديا فقط» وأنه يستعاض عنها في كثير من 
التراجيديات. وخصوصا تراجيديات كورني وراسين والتراجيديا الإغريقية 
والرومانية» بالانفعاللات العاطفية والبواعث المختلفة كالغيرة أو الحب العارم أو 
تأنيب القسمير أو الكيرياء أو الغضب . كما أننا جد الشخصية متوقرة لدى كتاب 
التراجى- كوميدياء وشكسبير كاتب من هذا النوع دائما : الات تهديد الشقخصية 
يكون في لحظات الكوميديا كما في مرح هملت مثلاء بينما يكون الشعر جميعه فى 
اللمسفظات العظيمة عتدما يأمر تايمون بتشييد قيرة. وعندما يصيح هملت بهوراسيو 
قائلا (أبعد عن نفسك الهناء هنيقة)ء ويذكر أنطونيو «من بين آلاف القبل القبلة 
الأخيرة التعسة»- عاطفة وجدانية خالصة فيها «طهارة النار» . ولاتصل الشخصية 
إلى درجة التحديد الكامل حتى عندما تعد المصابيح للإضاءة وتكون بداية الحوادث 
في منتهى الوضوح والتدرج» كما في فولستاف الذي ليس له هدف عاطفي يود 
تحقيقه؛ أو هنري الخنامس الذي لاوس شعره أي حرارة وجدانية فيظل خطابياً. 
وحتى عندما يكون الاستغراق المفجع في الهواجس في ذروته: فإننا لاتضوك 
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«ماأجود تحقيق هذه الشخصية» إنني لو صادفتها في الطريق لعرفتها", إذ إننا نرى 
أنفسنا على المسرح دائماً» وإذا كانت تراجيديا غرام فربما نسترجع في عقولنا ذكرى 
ولاء في شبابنا فنغادر المسرح وعيوننا تغشاها ذكرى ذلك الحب القديم . 

وأعتقد أننى» أثناء تلاوة مسرحية «مخادعات سكابان) المترجمة» وملاحظة 
خلوها الكامل من الانفعال العاطفي» وكان ذاك في دبلن» رأيت ما كان يجب أن 
يكون واضحاً منذ أول سطر كتبته في هذا المقال» وهو أن المسرحية يجب أن تكون 
دائماً إغراقاً وتحطيماً للسدود التي تفصل بين رجل وآخر» وإن الكوميديا تبني بيتها 
على هذه السدود. ولكتنى لم أكن متأكدا من موقع ذلك البيت إذ إن الإنسان يترده 
دائما عند ما لا يكون في حوزته سوى برهانه المخاصء إلى أن جاء اليوم الذي 
أخبرني فيه بعضهم عن خطاب خاص كتبه كونحريف» وفيه يصف التعبير الخارجي 
والسطحي «لروح الفكاهة» التي تعتمد عليها |الحكايات المضحكة » ثم يعرف اروح 
الفكاهة»» وهي أساس الكوميدياء بأنها «طريقة فريدة لايمكن الاستغناء عنها 
لإضفاء صفات معينة على شخص واحد فقط يتميز بها كلامه وأعماله عن كلاه 
الأشخاص الآخرين جميعهم وأعمالهم). ثم يضيف قائلا إن «الانفعالات 
العاطفية لدى الجنس البشري أقوى من أن تسمح لروح الفكاهة بأن تأخذ مجراها». 
وأنا أعبر عنها بطريقتي الخاصة فأقول إنك لاتجد إلا القليل مما ندعوه الشخصية في 
الشياب الغقض سواء أكان ذكرأ أم ألثى. لآن الشخصيةء كما بين فو نجريف قي 
جملة أخرى» تنمو مع الزمن كرماد عصاة محترقة» وتتقوى في نحو منتصف العمر 
حتى لايبقى سواها في السبعين من العمر . 

منذ ذلك الوقت اكتشفت تناقضا بين الفن القديم وفنا الحديث في الكوميدياء 
وفهمت لاذا كرهت روايات تاكيري والرسم الفرنسي الحديث عندما كنت في 
التناسعة عشرة. وقد شعرت بالتعاسة أياماً عديدة عندما كنت طالباً في أكاديبة 


د ليقي 


هايبرن الملكية وعرضت لوحة كبيرة لأحد أتباع مانيه تمثل بعض المومسات 
الباريسيات وهن جالسات على طاولات صغيرة خارج مقهى . ولم أعثر على مكان 
في هذه الصورة أرغب فيه» أو رجل أود لو كنته أو امرأة أقع في غرامهاء ولم 
يكن ثمة عصر ذهبي أو اغواء يستهوي رغبة خاصة في نفسي أو مغامرة شخصية 
أكتشف فيها موضوع الحكاية غير المنتهية التي كنت أرويها لنفسي طوال الوقت . 
وبعد سنين رأيت «الأولمب» لمانيه في لوكسمبرج وتفحصتها دون عداء. وكشت أنشيه 
بمن ينظر إلى محدث بارع لانظير له فتسره دقة حركاته التعبيرية بالرغم من عدم 
فهمه للغته. وقد عدت إليها مرة بعد أخرى في فترات مختلفة وأنا أقول لنفسى 
«سأفهمها في يوم من الأيام». ولم أدرك أنني كنت حينذاك متأثراً بنزاع ينشب في 
رواية «الحكيم» بين كاتب تراجيديا وكاتب ملهاة فيكشف الشيطان ذو العصوين هذا 
النزاع لشاب يصعد من النافذة» إلا عندما أحضر السير هيولين لوحة (إيفا 
جونزالس» إلى دبلن وقلت في نفسي «ما أكمل تحقيق هذه المرأة على شكل يجعلها 
تختلف عن أي امرأة أخرى في هذا العالم» . 

هناك فن الفيض المتدفق» فن تيتيان عندما يقدم في «أريوستو» و«باخوس 
وأريادن؛ صورا جديدة لأحلام الشباب» ثم فن شكسبير عندما يرينا هملت وقد 
انشق عن الحياة في تردده العاطفي الظاهر» في استغراقاته الشاردة. ونحن ندعو 
هذا الفن شعريا لأننا مضطرون أن نحمل له أكثر من مزاجنا اليومي» إذا أردنا أن 
نحظى بقسط من المنعة» ولأن هذا الفن يجد متعته في لحظة التمجيد والإثارة 
والأحلام (أو في القدرة على تمثل هذه الأشياء كما في وجه «أريوستو» الساكن 
الذي هو أشبه بوعاء لايلبث أن يمتلىئ بالخمر) . وثمة فن ندعوه بالفن الحقيقي لأن 
الشخصية» التى هي كائن من كائنات هذا العالم الحقيقي» لاتستطيع أن تعبر عن 
نفسها إلا امن خلاله. ولأن فهمها يتطلب هييزا دقيقا من قبل الحواس» ويقظة 
كاملة. هزاجا يوميا ريت متبلورا . 


البق # 


وقد لا نحد أياً من هذين النوعين من الفن في حالة صافية . إلا أننانميز في 
الفن التراجيدي وسائل لإقصاء الشخصية أو التقليل من شانها والتخفيف من قدرة 
لمزاج اليومي» ثم مداع الإدراك الحسي الواضح أو إصابته بالعمى ٠‏ وإذالم ينبذ 
الكاتت الحياة الحقيقية كلياء فإنه يكتفي ببعض اللمسات هنا وهناك» ويستدعي إلى 
الأماكن الشاغرة الإيقاع والتوازد والشكل والصور التي تذكرنا بالاتفعالات 
العاطفية البعيدة الآمادء وتعيد إلى أذهاننا غموض الأزمنة الماضية والخيالات التي 
تزور أطراف الغيبوبة . ولو كما رسامين لعبرنا عن العاطفة الشخصية من خلال 
شكل مثالي ورمزية نتناقلها عن الأجيال السالفة » وقناع تبدو من خلاله الأشياء غير 
الملجسدة» وأسلوب يوحي بأعمال أسياد عديدين فيتهرب بذلك من الإيحاء 
المعاصرء أو لتركنا عنصراً من العناصر الواقعية كما في فن الرسم البيزنطي حيث 
لاتوجد كتل مجسدة أو أشياء بارزة . وهكذاء ففي اللحظة الأسمى للفن 
التراجيدي» يصاب الإنسان بشعور غريب وكأن شعر رأسه قد وقف . وماذا يحدث 
عندما نحب ونكون في حدة الشباب؟ ألا نحرص على ألايصطدم هذا الفيض 
بصخرة تهزه أو بسوريضيق عليه الخناق؟ ألا نستبعد الشخضصية ومعاللها فنختار 
جمالاً غير أرضى : لأن المرأة الفرد تضيع بين شباك خطوط هذا الجمال؛ وكأذ 
الحياة فيها ترتعش قبل أن تخلد إلى الصمت والهدوء أو تنطوي بعيدا. وقد يريحنا 
أن نصادف بعض سطور في المسرحية غير متعلقة با موضوع. أو وعدا بشخصيه 
ستظهرء كما أنه قد «يزيد اهتمامنا» ومتعتنا . واقذ يقنو. يعض لبعضص عندما يكوك 
في الا ستدير لالشسخصية سي اللسال الوحيد» ؛ ولكننا عندما نختار زوجة» كما 
يحدث عندما نذهب إلي ملعب الجمباز» كي «يبدو الجسم جميلاً» أمام المرأق؛ فإنة 
لكر الشكل الأكاصيي : ولو أننا نوسع قليلاً من نقطة اعتمامياء فتطبار مايه 
الفنان جميلا» إذ نجد أنه من الأسهل أن نؤمن بالنار لأنها خلفت رمادا . 
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عندما ننظر إلى الوجوه في اللوحات التراجيدية القديمة سواء عند تيتيان 
أو بعض فناني القرون الوسطى في الصين» فإننا جد فيها حزناً ورزانة ونوعا من 
الفراغ» وكأنها تخفي وراءها عقولا تنتنظر الكارثة العظمى . وفي بعض الأحيان 
يبدو الفن البياني أيضاً على هذا النحو. إلا أن الشعر يختلف عن ذلك فينشد 
الكارثة ذاتها. أمافي فنا الحديث» سواء في اليابان أو في أوروبة» فإننا نجد 
ماتدعوه استوديوهاتنا ب«الحيوية» (أليست هي كلمة الاستديوهات الكبيرة) 
أو الطاقة الخاضعة لسيطرة لحظاتنا العادية وهي في حالة غناء وضحك وثرثرة 
أو انشغال فكر. 

لدينا في هذا الفن» دون ريب» شجرة الحياة وشجرة معرفة الخير والشر التي 
تنغرس جذورها في ميولنا. وإذا نسينا فضائلهما المتغايرة فالسبب بالتأكيد هو 
سرورنا باختلاط أغصانهما المتشابكة . والفن التراجيدي والفن الانفعالي العاطنفي 
الذي يغرق السدود ويقضي على الفهم. يهز مشاعرنا بجعلنا نشرع في الاستغراق 
في الهواجس . وإغوائنا بالدخول في غيبوبة قوية . ويعظم الأشخاص على المسرح 
حتى يصبحوا البشرية بذاتها. ونشعر بعقولنا تتمدد بتشنج أو تتسع ببطء كبحر 
يضيئه القمر فيزدحم بالصورء ويختفي ما هو أمام أعيننا دائما ثم يعود ثانية وسط 
الهياج الذي يخلقه. وكلما ازداد سحره كنا أسرع إلى نسيانه . 
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آى.إي. رتنشاردر 
العلم والشعر 


(إن مستقبل الشعر لعظيم». والسبب هو أن الإنسان سيجد فيه على مر الزمن 
وعامة أشد و أمتن عتدما يكون جديرا بمصيرة الرفيع . وليس من عقيدة إلا وتتزعزع. 
وليس من مذهب معتمد إلا ويتعرض للشك» وليس من تقليد موروث إلا ويهدد 
بالانقراض . وقد اتخذ ديئنا كياناً ماديا بظهوره على شكل حقيقة مفترضة؛ وربط 
عاطفته بهذه الحقيقة . أما هذه الحقيقة فقد تخلت عنه الآن . غير أن الفكرة بالنسبة 
للشعر عي كل شي 

مائيو ارنولد 
0 
الموقف العام 

لم تزدهر تطلعات الإنسان في الوقت الحاضر إلى حد يجعله يهمل وسائل 

توقيتها ااسسات مس سو و1 





علم الجمال» 1917 وامعنى تى شعني دراسة فى تأثير اللغة على الفكر يسيم 
ألف «مبادئ النقد الأدبي : دراسة للأحكام الأدبية» 1474 » و«آراء ما يوس عن الدماع ' : تجارب عى 
التعريف المتعدد الأجزاء» 5 ودالموانين الرئيسية ة للادراك» سسم ن ١‏ و«آراء كولردج عن ا" 
4 »؛ واكيف تقرأ صفحة واحدة» 1447 . كما ألف عن تجازب مختلفة في اللغة الا 
الأساسة. 


لإتكليزية 


ةب 


قصد . وهذه التغييرات تشمل تغييرات أخرى أوسع التشاراء ولذا فمن المحتمل أن 
يشهد المستقبل القريب إعادة تنظيم كاملة لحياتنا في كل من مظاهرها الخاصة 
والعامة» فالإإنسان نفسه آخذ في التغير مع ظروفه. وقد تغير في الماضى ولكن ليس 
بهذه السرعة . ولم يعرف سابقاً أن ظروف الإنسان قد تغيرت بهذا القدرء أو بهذه 
الفجائية » جالبة معها أخطارا نفسية واقتصادية وسياسية . إن هذه الفجائية تهددنا . 
وئمة جوانب من الطبيعة البشرية تقاوم التغير أكثر من غيرها. ونحن نتعرض 
للكوارث إذا تغيرت بعض عاداتنا وبقيت الأخرى. التى يجب أن تتغير معهاء 
على خالها. | 

وليس من السهل التخلى عن عادات دامت آلافا من السنين ‏ خصوصا 
عندما تكون هذه العادات عادات فكرية لا تصطدم بشكل مكشوف مع الظروف 
الملتغيرة» أولا تورطنا بخسارة أو ازعاج واضح . إلا أن الخسارة يمكن أن تكون 
فادحة دون أن نعرف أي شيء عنها . فقبل عام ١51٠١‏ لم يكن أحد يعرف كم كانت 
عاداتنا الفكرية الطبيعية مزعجة بالنسبة للطرق التي قد يسقط بها الحجرهء إلا أن 
العصر الحديث قد بدا عندما اكتشف جاليليو ما كان يحدث عند سقوط الحجر . 
وقبل عام 18٠١‏ كان يعتبر مجنونا من يظن الأفكار التقليدية العادية عن النظافة 
قاصرة إلى درجة الخطرء ولد ازداد أمل الطفل العادي بالحياة ما يقرب من ثلاثين 
سنة منذ أن قلب لستر تلك الأفكار رأساً على عقب . ولم يعرف أحد قبل السير 
رونالد روس نتائج التفكير في أن الملاريا تتسبب عن التأثيرات والأبخرة العفنة بدلا 
من البعوض . ولربما بقيت الامبراطورية الرومانية مزدهرة لو اكتشفت هذه الحقيقة 
قبل عام ٠١٠١‏ للميلاد. 


وبوجود هذه الأمثلة أمام أعيننا لا يسعنا أن نقبل بسهولة لأنفمسنا أو 
لأطفالناء وفي أي دائرة من دوائر الحياة. ماكان بقلئه أجدادثا صاحا لهم . وس 
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المزعج حقاً أن نعرف» كما لا بد أن نفعل ذلك» أن عاداتنا الفكرية بالنسبة معدم 
أفعالناء ما تذال كما كانت عليه ميل ٠٠5‏ 8 سنة . . والعلوم» بالطبع» تشد عن هذا 
القانون» | إننا تفكر مارج حقل العلومء حيث ل'تؤال تبري معظم أفكارنا+ كما كاذ 
يفكر أجدادنا قبل مائة أو مائني جيل . وهذا يحدث دون ريب بالنسبة لآرائنا 
الرسمية عن الشعر . أليس من الممكن أن تكون هذه خاطئة» كخطأ معظم أفكار 
القدماء الغابرين» وأن تبدو حياتنا اليوم لرجال المستقبل كارثة مستمرة لا تنتهي 
بسبب غبائنا وضعفنا الذي يجعلنا نتقبل وننقل أفكارا لا تنطبق ولن تنطبق على 
أي شيء أبدا؟ 

إن وعي الرجل المتعلم العادي أخذ في الازدياد. وعبذا تخيير عينيب هام . 
وربما يعود السبب إلى أن حياته أصبحت أكثر تعقيداً أو ارتباكاء ورغباته وحاجاته 
أكثر تنوعا وقابلية للتنافر . وكلما ازداد وعيه رفض الانصياع إلى العادات في طاعة 
عمياء. فهو مجبر على التفكير» وغالبا ما يأخذ التفكير شكل القلق غير المقنع . 
وهذا متوقع من جراء صعوبة المهمة التي لا يوازيها شيء . فا حياة المنطقية اليوم هي 
أصعب بكثير ما كانت عليه زمن الدكتور جونسون» وقد كانت». حتى في ذلك 
الوقت» صعبة كما بين لنا بوزويل . / 

والحياة بتعقل لا تعني أن نعيش بالعقل وحده» فالخطأ سهل ويمكن أن يكون 
خطراً إذا أغرقنا فيه» بل تعني أن نعيش بطريقة يوافق عليها العقل الذي هو الإدراك 
الكامل الواضح للموقف بكامله. وأهم جزء في الموقف جميعه» كما هو الحال 
دائماء هو نحن؛ أي تركيبنا السيكولوجي . وكلما ازدادت معرفتنا بالعالم المادي 
وبأجيسادنا عمقل : رجدثا في سلوكنا العادي قاط أقدر لا تيمم مع الحعائق و؟ 
تنطبق عليهاء بل تكون مبددة مضرة» خطرة أو سخيفة . 

ولننظر إلى عادة سلق الخضار مثلاء فنحن لا نعرف حتى الآن كيف نغذي 
أنفسنا بشكل مرض . وبصورة ممائلة» يبين لنا القليل الذي نعرفه عن العقل أن طرف 


- 59- 


تفكيرنا وشعورنا بالنسبة لكثير من الاشياء التي نهتم بها لا تنسجم مع الحقائق . 
ونتحدث بتعابير عن حالات لم تحدث أبداء ونعزو إلى أنفسنا وإلى اللأشياء 
إمكانات لم نمتلكها نحن أو هى» كما إننا نهمل أو نسىء استعمال طاقات ذات 
أهمية كبيرة لما . 

إن انسجام الإنسان مع الطبيعة قدأخذ يقل يوم بعد يوم في هذه السنوات 
الأخيرة» فهو لا يعرف إلى أين هو ذاهب كما إنه لم يقرر هذا الأمر بعد. وهو 
نتيجة لذلك يجد الحياة محيرة أكثر ما مضى» ويجد صعوبة أكبر في أن يعيش حياة 
متماسكة» ولذا فهو يتحول إلى التفكير في نفسه وفي طبيعته» فالخطوة الأولى نحو 
أسلوب منطقى فى هذه الحياة هى الإدراك الأفضل للطبيعة البشرية . 

لقد عرف منذ مدة طويلة أن الانسان لو استطاع أن يحقى في حقل علم 
النفس شيثاً يشبهء ولو من بعيد» ما حققه في العلوم» لحصل على نتائج 
عملية تفوق فى أهمبتهاما يكن أن يشحرعه المهندس , وقد كاتنت اللخطوات 
الإيجابية الأولى في علم الدماغ بطيئة في القدوم إلا أنها آخذة في تغيير نظرة 
الإنسان بكاملها . 

0-7 
التجربة الشعرية 

لق طالب البعض بحقوق عسيبة للشعر عراز ا عنديدةء ومنها ما افتبسناه من 
كلمات ماثيو آرنولد في مطلع هذه المقالة» إلا أن الكثير من الناس ينظر إلى هذه 
المطالب بدهشة» أو بابتسامة تسامح إذا كان من المتحمسين . والواقع أن النظرة 
اعصور الشعر الأربعة» تجد لدى الجمهور قبولا أكثر إذ يقول : «الشاعر في عصرنا 


- 5994 





الشعر راقياً فإن ذلك يكون بالضرورة على حساب إهمال فرع من فروع الدراسة 
المفيدة. ومن المحزن أن نرى عقولا باستطاعتها القيام بأشياء أفضل» توهن عزري 
وتجهد عقلها بتقليد مزخرف» فارغ لا قصد له. وقد كان الشعر وسوسة عقارة 
أثارت اننباه العقل في طفولة المجتمع المتمدن. أما أن يجعل العقل الناضج من 
العاب بللرلته عملاً جنياه فهو في سضقه فاثل توضع رجل تاضيج يسك نا 
أسنانه بالمرجان7١2»‏ ويصيح طالباً أن ينام مسحورا بجلجلة الأجراس الفضية. وما 
يدعو للأسف أيضاً أن الكثيرين ‏ ومن بينهم كيتس ظنوا أن التأثير الحتمي لنقده 
العلم هو القضاء على إمكانية وجود الشعر . 

ماهو وجه الصحة فى هذا الأمر؟ وكيف يتأثر تقديرنا للشعر بالعلم؟ وكيف 
سيثائر الشعر ذاته يدللك؟ أما الأهمية الكبيرة التى منبحت للشعر في الماضي فهي 
عقيقة واقعة يجب أن تبين أسبابها» سواء اسنتسجنا أنها كانت صوابا أم لوتكن : 
وسواء ارتأينا أن الشعر سيستمر محتفظا بهذا التقدير أم لن يستمر. وهذا يبين لنا 
أن قضية الشعر ‏ صحيحة كانت أم خاطئة ‏ تعتمد على أمور خطيرة . ولا نستطبع 
أن نبحث هذه القضية بشكل واف» إلا إذا أثرنا مسائل ذات أهمية عظيمة . 

وقد بذلت محاوللات مجهدة لشرح منزلة الشعر الرفيعة في الأعمال 
البشرية» وكانت نتائجها المرضية أو المقنعة قليلة إجمالاً. وهذا ليس عجيبا ءإذإنه 
إذا أردنا أن نبين أهمية الشمر فسلينا أزلاً أن تكتشف ماهية الشعير إلى ذه ٠‏ وحتى 
وقت قريب لم ينهض أحد بهذه المهمة الخطرة إلا بشكل ناقص جداً» فسيكولوجة 
لخر ماطف قم كن دم بعد كع ان يعي 
توجد قبل البحث العلمي» كانت تقف في الطريق .هذا ول يهيا للتبحهري 
والاستقصاء ٠‏ كل من عالم النفس المحترف الذي لم يكن اهتمامه بالشعر شديدا' 





. مرجان مصقول يستعمله الأطفال لحك لثتهم أثناء بزوغ الأسنان‎ )١( 


ح ا .لات 


ورجل الآداب الذي لم تكن لديه آراء كافية عن الدماغ ككل» إذ يتطل إنجاز هذا 
العمل بشكل مرض كلا من معرفة عاطفية بالشعر وقدرة على التحليل 
السيكولوجي غير المتحيز . 

إن من الأفضل أن نبدأ بالسؤال التالي: «ما هو الشعر بأوسع معانيه» وأي 
نوع من الأشياء هو؟ . وعتدما نجيب غرة هذا السؤال تنكون مهيئين لسؤال اخخر هو 
«اكيف نستطيع أن نستعمله وكيف نسيء استعماله؟ وما هي الأسباب التي تجعلنا 
نظلنه قيما؟1, 


ولنأخذ تجربة عشر دقائق من حياة إنسان ونصفها بخطوط عريضة. من 
الممكن الآن الإشارة إلى بنيانها العام وإبراز ما هو مهم فيها وما هو تافه وثانوي» 
وأى الخصائص تعتمد على غيرها وكيف ظهرت وكيف ستؤثر على تجربة الإنسان 
فى المستقبل . وثمة بالطبع ثغرات واسعة في هذا الوصف . إلا أنه من الممكن أن 
نفهم بشكل عام» كيف يعمل العقل في تجربة ماء وما هو نوع تيار الحوادث 
فى هذه التجربة . 
إن قصيدة «جسر وستمينسترالورد سورث هي مثلا تجربة من هذا النوع. 
وهى التجربة التى يعيشها القارئ الجيد عندما يقرأ هذه الأبيات . وأول خطوة نحو 
فهم منزلة الشعر ومستقبله في أعمال الإنسان هي أن نرى البنيان العام لتجربة 
كهذه. ولنبدأ بقراءة القصيدة ببطء شديد » والأفضل أن نقرأها بصوت عال كي 
نعطي كل مقطع حقه من الوقت حتى نشعر بتأثيره الكامل . ولنقرأه بشكل تجريبي» < 
مكررين الآبيات؛ مغيّرين صوتنا حتى نقتنع بأننا قد أدركنا لحنه بقدر المستطاع . 
وأئنا-نجن على الآقل[- متأقدون من إيقاعف سواء كانت قراءتنا مرضيه 
«لاتملك الأرض أجمل مما تعرضه الآن : 
ولاشك فى أن يكون بليد الروح من يمر 
-1./ا - 





بمنظر كهذا دون أن يتأثر بجلاله : 

هذه المدينة تلبس كالرداء 

جمال الصباح : هادئة عارية. 

والسفن والأبراج والقباب والمسارح والمعابد تقبع 

مكشوفة للحقول وللسماء» 

كلها ساطعة لامعة في الهواء الخالي من الدخات 

ولم يسبق للشمس في روعة ظهورها 

أن أغرقت بهذا الجمال» الأودية والصخور والهضاب» 

ولم يسبق أن رأيت أو شعرت بهدوء بهذا العمى ! 

فالنهر ينساب على مشيئته ا حلوة : 

إلهي الحبيب! حتى البيوت تبدو نائمة 

وذلك القلب القوي كله ينام ساكنا!» 

وقد نحسن صنعا ]ذا حللكا القجربة الصسادرة عن قراءة هذه الأببات من 
السطح إلى الباطن» وذلك إذا تكلمنا مجازياً. فالسطح هو انطباع الكلمات 
المطبوعة.على الشكبة . وهذأد يسبب اضطراباً يجب أن نتبعه فى انجداره 
إلى الأعماق . 

ظ يأرل شيءه يديك لوإذا لم ممنث تكرف بقية الفبعرية نال دام 
صوت الكلمات في «أذن الخيال». والإحساس بالكلمات وهي تنطق وهميا 
ا ا ا والشاع تعامل 
الاستغناء 18 
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بعد ذلك تظهر صور مختلفة في «عين الخيال»» ولا تكون هذه الصور 
للكلمات بل للآشياء التي ترمز إليها هذه الكلماث. وقد تكون صور سفن أو 
هضاب ومعها صور أخرى لأنواع مختلفة» صور لا يمكن أن نشعر به فى وقوفنا 
متكئين على سور «جسر وستيمنستر». وقد يكون هذا الشيء الغريب صورة 
«السكون». إلا أنه بخلاف الصور المجسدة للكلمات ذاتهاء فإن الصور الأخرى 

شياء ليست ذات أهمية حيوية. وقد يظن من يحصل على هذه الصور أنها 

لازمة. انار ميري بالتسيا له 1 ال ليطي كر 13 8 وطاليها عر 
الإطلاف . وهذه نقطة تبدو فيها الفروق الفردية متميزة واضحة . 

وبعد ذلك ينقسم التهيج» الذي هو التجربة» إلى فرعين رئيسي وثانوي» مع 
أن الجدولين يتداخلان في اتصالات لا حصر لها ويؤثر واحدهما على الآخر. 
ونحن» عندما نتكلم عنهما كجدولين» فليس ذلك إلا من قبيل فن الشرح 
والتفسير . 

ونستطيع أن ندعو الفرع الثانوي بالجدول الفكري . أما الآخرء الذي ندعوه 
بالجدول العاطفي أو الحيوي» فيتكون من حركة ميولنا . 

ومن السهل أن نتتبع الجدول الفكري» فهو يتتبع نفسه ء وهو الأقل أهمية من 
الاثنين . وهو يهمتا بالنسبة للشعر كوسيلة: إنه يوجه الجدول اخيوي ويثيره. وهو 
مكون من أفكار ليست ذاتيات صغيرة ساكنة تتذبذب في الوعي تارة؛ وتخرج منه 
تارة أرى: بل هو حوادث ججارية كس سبي يبو مايه بره 

نشير إليها . أما كيف يحقق الشعراء هذا الأمرفهو مسألة لاتزال خاضعة للأخذ 
واد حتى الآن. 

هذه الإشارة إلى الأشياء أو عكسها هي كل ما تفعله الأذكار. وهي تبدو 
كأنها تفعل أكثر بكثير من ذلك» وهذا هو وهمنا الخادع الرئيسي. * ب 
ليست هي الحاكمة؛ وأفكارنا تخدم ميولناء وحتى عندما يبدو عليها الشورة 715 
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[ ميولنا هي التي تكون في فوضى . . وأفكارنا هي دليل أو مشير . أما الججدول الحيري 
الآخر فهو الذي يعالج الأشياء التي تعكسها الأفكار أو تشير إليها. 

إن بعض من يقرؤون الشعر (وهؤلاء على الغالب لا يقرؤون الكثيرين) 
فكونون بشكل لا يشعرون معه إلا بالتيار الفكري» وقد يكون من السخف أن نشير 
إلى أن هؤلاء يفقدون القصيدة الحقيقية . وثمة ميل دارج ملحوظ : نحو امبالغة في 
هذا الجزء من التجربة» وإضفاء أهمية أكثر من اللازم عليه لهذا السبب. وهذا يفسر 
لكثير من الناس» سبب عدم قراءتهم للشعر . 

إن الفرع الحيوي هو الذي يهمنا حقاء فمنه تأتي جميع الطاقة الموجودة في 
التهيج . أما التفكير الذي يجري فهو أشبه بلهو «حاكم» ماهر عظيم الشأنء تدير: 
الآلة الرئيسة» لكنه في الوقت ذاته ينظمها. وكل تجربة هي» في المقام الأول؛ مبل 
أو مجموعة من الميول تتأرجح إلى الخلف كي تستريح . 

وكي نفهم معنى الميل يجب أن نصور العقل كجهاز مكون من موازين متوازنة 
ابدقة شديدة»» وهذا الجهاز يستمر في النمو ما دمنا أصحاء . وكل موقف ندخل 
فيه يزعج هذه الموازين إلى حد ما. أما الطرق التي تتأرجح بها هذه الموازين كي تعود 
إلى تعادل جديد فهى الدواة ع أي نستعجيبه بواسطتها إلى الوق . وأهم الموازين 
في هذا الجهاز هي ميولنا الرئيسة . 

ولنفرض أننا نحمل بوصلة مغناطيسية بجوار مغناطيس قوي؛ إن الإبرة 
تهتز كلما محركناء ثم تستقر في انجاه جديد كلما وقفنا ساكنين في وضع جديد. 
ولنفرض أننا حملنا بدلاً من بوصلة واحدة مجموعة كبيرة من الإبر المغناطيسية 
الكبيرة والصغيرة تتأرجح بشكل يجعل بعضها يؤثر على بعضها الآخر: وأن جرء 
من هذه الإبر يستطيع أن يهتز أفقياً ويستطيع جزء آخخر أن يهتز عمودياً كما يستطع 
الجزء الأخير أن يتأرجح بحرية. إن الاهتزازات فى هذا الجهاز معقدة جدا عندما 
نتحرك . . ولكن مهما كان الوضع الذي نضع فيه هذا الجهاز فإننا نحصل على وض 
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نهائي مستقر جميع الإبر» ويحدث توازن عام للجهاز كله. إلا أن زحزحة خفيفة 
كاقية لان تجعل مجموعة الإبر تسارع في إعادة ترتيب نمسها . 

وثمة تعقيد آخر. لنفرضء بالرغم من تأثر الإبر بعضها ببعض. أن بعضها 
لا يستجيب إلا إلى جزء من المغناطيس الخارجي الذي يتحرك الجهاز فى منتصفه . 
ويستطيع القارئ بسهولة أن يرسم رسما بيانياً إذا كان خياله يحتاج إلى 
دعامة نظرية . 
لا يصدق . والإبر هي ميولناء وهي تختلف في أهميتهاء أي في الدرجة التي تؤثر 
بحركتها على حركة الإبر الأخرى. وكل اختلال جديد في التوازن نات عن موقتف 
جديد» يقابل حاجة من حاجاتناء والاهتزازات التى محدث عندما يعيدالجهاز 
تظيمه هى اسعجاباتنا واتدقاعاتنا التى نسد بها هذه الماجات . وغالباما للا تمد 
التوازن الجديد إلا بعد مدة طويلة من الاضطراب الأصلي . وهكذا تظهر حاللات 
من الانفعال تدوم سنوات عديدة . 

إن الطفا يأتى إلى هذا العالم كنظام بسيط نسبياء كما أن أشياء قليلة تؤثر 
عليه نسبياً وكذلك تكون استجاباته قليلة بسيطة» إلا أنه يصبح أكثر تعقيدا بسرعة 
كبيرة» وحاجاته المتكررة للغذاء والمطالب الأخرى تسبب اهتزازات مستمرة للإبر 
جميعها . ثم تنفصل تدريجيا الحاجات الصغيرة المختلفة في دوائر مستقلة وتتكون 
على شكل أجهزة فرعية» فالجوع يسبب مجموعة من الاستجابات» ومنظر لعبه 
مجموعة أغحر ين والأصوات العالية مجموعة ثالثة) وعلم حرا 3 أن اهيز 
الفرعية لا تصبح مستقلة تماما. وهكذا فإنه يغدو وهو ينمو قابلا للتائر بتاثيرات 
أكثر وأدق . 

كس اا 0 5 6 | تند اتنا انه سسب افقلا قات 

ويصبح أكثر تمييزا في بعض النواحي» إذ إنه يه ااا لق 200 

طفيفة فى موقفه» كما إنه ب بصبح أكثر اتزاناً في نواح أخرى . وتتطور يه م 
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000 رك لدي : وأ هو المثال البارز على ذلك : 
لآخرء أثناء عملية النموء 0 0 يا ل 3 
يحتاج إلى زيادة منه ٠‏ ويصح 
لنواح جديدة تماما في موفقه . 

ويأغيل هذا التطور مجر غير مباشر , . ويمكن أن يضل اتجاهه إذا لم يجبله 
المجتمع ويعيد صبه في كل مرح . . وبذا يعيد تنظيمه بشكل غير كامل مرتين أو 
ثلاث مرات قبل أن ينضج . ويصل إلى درجة النضج» على شكل مجموعة واسعة 

من الميول الأساسية والثانوية التي تجمع بين الفوضى والنظام» تكون فيها بعض 

واحى شخصيته نامي تماماً وحرة الاستخابة» كما تكون النواحي الأخرى متشابكة 
مضغوطة بطرق عرضية مختلفة الأنواع . وإلى هذا الحشد المعقد من الميول» يجب 
أن توجه القصيدة المطبوعة. وقد تكون"القصيدة ة هي ذاتها أحياناً التأثير الذي 
يزعجناء وتكون مجرد وسيلة لتصحيح إزعاج موجود سابقاً أحياناً أخرى. 
وتكون في معظم الأحيان هذين الأمرين معا. 

يجب إذن أن نصور تيار التجربة الشعرية على شكل متأرجح لهذه الميول 
المضطربة حتى تصل إلى حالة توازن. إننا نقرأ القصيدة في المقام الأول لأننا مهتمون 
بقراءتهاء ولآك رغبة من رغباتتا تحاول أن تستعيد ترازتهاء وسهما يحدث أثثاء 
قراءتنا لها فإنه يحدث لسبب مشابه . ونحن نفهم الكلمات» إذ يستمر الفرع 
الفكري للتيار في طريقه بنجاح» لأن رغبة من رغباتنا تتفاعل من خلال هله 
الواسطة . وبقية تجربتنا كلها هي عملية تكيف وتواؤم . 

وإذن فبقية التجربة مكونة من عواطف ومواقف؛ فالعواطف هي الشعور 
بردة الفعل وانعكاساتها في التغيرات الجسدية؛ أما المواقف فهي الدوافع إلى نو 
معين من السلوك تسل الااسعمجداية , . وهذه المواقف هي الجزء الخارجي المتحرك 

به الأسيان, عه 
ما اي كا سم 0 
مو جسهابت بسهو ولكن لنعتبر حالة أسهل توبةا من الشضبحك 
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أثناء وجودنا في كنيسة. أو خلال مقابلة جديدة» فنضطر إلى كبتهاء و نجرب 
ألا نضحك, إلا أن الدوافع ضمن شكلها المحصور ناشطة دون ريب. أما الدوافع 
الأكثر تحايلا وإحكاماء التى تثيرها القصيدة» فإنها لا تختلف في مبدئهاء وهي 
لا تكشف غو نفسها» ولآ تظهر لأآنها معقدة إلى حد كبير . وس أن تسلال تلسها 
وتصبح منظمة في كل متماسك فإنها ترضي عند ذلك الحاجات المعينة . وهي تأخذ 
عند الرجل الكامل النضج حالة الاستعداد للعمل مكان العمل ذاته» عندما لا يكون 
لوقف المتآاسب قاما للعمل موعدرا. أما الاضعلاف الأساسى للشعر عن غير 
من الفنون فهو في عدم وجود الموقف المناسب تماما. ونحن نرى الممثل على 
المسرح ولا نرى هملت بلحمه ودمه» ولذا فإن الاستعداد للعمل يحل محل 
السلوك الحقيقي . 

إذن هذه هى الخطة الرئيسة للتجربة» تلتقط مجموعات من حاجاتنا الرموز 
على الشبكية؛ (ولنذكر كم من الانطباعات الكثيرة تبقى مهملة طوال النهار لعدم 
وجودالميل الذى يسه يستجيب لها)» ومن ثم يحدث اضطراب محكم في الدوافع 
فيفكر جانب منها بما تعنيه الكلمات» بينما يستجيب القسم الآخر استجابة عاطفية 
تؤدي إلى تطور المواقف والاستعدادات لعمل يمكن أن يحدث أو لا يحدث . 
ويكون الجانبان على صلة دقيقة بعضهما ببعض . 

لننظر الآن بدقة أكثر إلى هذه الصلات . قد يبدو شاذا أن لا نجعل الأفكار هي 
الحاكمة والمسبية لبقية الاستجابة» وهذا الفعل بالذات هو الخطأ الكبير للسيكولوجية 
التقليدية . فبالرغم من أن الإنسان يفضل تأكيد الصفات التي تميزه عن القرد. 
وأهمها طاقاته الفكرية» إلا أنه قد أعطاها رتبة أعلى بما تستحق» فالفكر ملحق 
بالميول» وواسطة لتنظيمها بطريقة أكثر نجاحا. والإنسان ليس ذكاء في المقام 
الأول» بل هو جهاز من الميول ‏ والذكاء يساعد الإنسان ولكنه لا يديره . 

وبسبب هذا الخطأ الطبيعي» ولأن العمليات الفكرية أسهل للدراسة؛ يمد 

جميع التحليل التقليدي لعمل الدماغ قد انقلب رأسا على عقب. . وربما تكون 
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للشعر أهمية عظيمة في المستقبل » وذلك كعلاج للصعوبات النائجة عن هذا الخطأ. 
أما الآن فلنفحص مرة ثانية وبدقة التجربة الشعريه . 

أولاً» لماذا كان من الضروري عند قراءة الشعر أن تعطى الكلمات حقها من 
حيث الصوت والجرم الوهمي الذي نتخيله؟ وماذا نعني بقولنا إن الشاعر يعمل مز 
خلال هذا الصوت وهذا الجرم؟ ؟ والجواب على ذلك أن حركة الكلمات وصوتها 
يدغدغان الأهتمامات بعمق وألفة: حتى قبل أن نفهم معناها عقلياء وقبل أن 
نشكل الأفكار التي تسببت عن هذه الكلمات ونتابعها . أما كيف يحدث هذا نهر 
أمر لم يستقص بنجاح حتى الآنء ولكن حدوثه واقع لآ ريب فيه بالئسية لكل قارئ 
حساس للشعر . وثمة كثير من الشعر. وجزء من العظيم منه أيضاً (كبعض أغاني 
فكسير مثلاً» وبطريقة متعلقة + قثير من أجوة ما كتيه سوينيرة): يمكن أن يفوت 
معناه أو نهمله دون أي خسارة. وقد يتطلب ذلك منا بعض الجهدء إلا أننا نستفيد 
في بعض الأحيان. ويكفي لغرضنا الآن أن نعي هذه الحقيقة الواضحة؛ وهي أن 
أهمية إدراكنا لمعاني الكلمات تختلف نسبياً. ونستشهد على ذلك بالمقارثة بين 
الجزء الأول والأخير من أعمال براونينج . 

وفي جميع أنواع الشعر تقريبا يبدأ بالعمل أولاً صوت الكلمات والإحساس 
بهاء وهو ما يدعى بشكل القصيدة مقابل ما ندعوه مضمونها . والمعنى الذي يفهم 
من هذه الكلمات متأثر إلى حذ كبر بفيذه الدقيقة . ومعظم الكلمات غامض بالنسبه 
لمعناه البسيط » وخصوصا في الشعر وادسن تسعطيع أن نفهمها كحانت . . 
مختلفة» أما المعنى الذي يسرنا أن نختاره فهو الذي يناسب الدوافع التي أثارها 
شكل القصيدة. ويمكن ملاحظة الشيء ذاته أثناء الحديث» فليس المعنى المنطفي 
الدقيق لما يقال بل لهجة الصوت والمناسبة» هي العوامل الرئيسة التي نعتمد عابها 
في تفسير الكلمات . ٠‏ ومن الجدير بالذكر أن العلم يحاول بنجاح متزايد أن يستعي 
عن هذه العوامل . . ونحن نصدق العالم لأنه يستطيع أن يشبت ملا حظاته بالحجه ؛ 
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لا لأنه طلق اللسان او مؤثر بنطقه . ونحن. في الواقع. نشك فيه عندما يبدو وكأنه 


والشعرء. ٠‏ في استعماله للكلمات. هو على النقيض من العلم تماماء 
والأفكار الملحدودة جدا تحدث ولكنها لا تحدث نتيجة لاختيار منطقي للكلمات 
يجعلنا ننبذ جميع الاحتمالات ماعدا احتمالاً واحداً. كلاء بل السبب هو أن 
الطريقة ولهجة الصوت والإيقاع والنغم تؤثر على ميولنا وتجعلها تختار فكرة دقيقة 
معينة من بين عدد غير محدود من الااحتمالاات . وهذا ما يجعل الأوصاف الشعرية 
تبدو غالبا أكثر دقة من الأوضاف النغربة . فاللغة الستعملة ميطقيا أو علميا 
لا تستطيع أن تصف منظرا طبيعياً أو وجهاً من الوجوه. وهي. كي تفعل ذلك» 
محتاج إلى جهاز ضخم من الأسماء لظلال الألوان والمشاعر المختلفة» وأسماء أخرى 
لصقات ذقيقة جدا. ولا توجد مثل هذه الأسماء» ولذا نضطر إلى استعمال أساليب 
أخرى . والشاعرء حتى عندما يكتب نثراء كما يفعل رسكن أو دي كنسي» فإنه 
يجعل القارئ يختار المعنى الدقيق المطلوب من بين عدد غير محدود من المعاني التي 
يمكن أن تحملها الكلمة أو العبارة أو الجملة. وهو يفعل ذلك بأساليب عديدة 
ومختلفة» وقد ذكر بعضها أعلاه. لكن الطريقة التى يستعمل فيها هذه الأساليب 
هي سر الشاعر نفسه ولا يمكن أن تَعلّم. إنه يعرف كيف يقوم بالعمل» ولكنه 
لا يعرف الطريقة التي نفد فيها العمل . 

أما سوء فهم الشعر والحط من قدره. فهو يعود في المقام الأول إلى المبالغة في 
تقدير أهمية الفكر فيه . ونستطيع أن نرى بشكل أكثر وضوحاً أن الفكر ليس هو 
العامل الأول؛ إذا بحثنا لحظة واحدة فى تجربة الشاعر لا في تجربة القارئ. لماذا 
يستعمل الشاعر هذه الكلمات ولا سفعيل غيرها؟ليس الجواب هو أن هذه 
الكلمات تمثل مجموعة من الأفكار يهتم بإيصالها. ولا يهمنا أبدا ما تقوله القصيدة 
بل ما هي القصيدة. والشاعر لا يكتب كعالم» إنه يستعمل هذه الكلمات لأن 
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رغياته التى يستدعيها الموقف تتحد جميعا كي تجلب الكلمات إلى وعيه بهذا 
الشكل تماماً: وب عشلمها قوسياة لتنسيق الصجربة جميعها وضبطها وتقويتها . 
والتجربة بحد ذاتهاء أو تيار الدوافع الذي يكتسح الدماغ» هي منبع الكلمات 
ومجمزهاء وهذه العقلمات قميل هذه التجربة بالذات» وليس ععجمروعة من 
الإدراكات الحسية أو الانعكاسات . إلا أن هذه الكلمات تبدو للقارئ الذي يتناول 
القصيدة بشكل خاطئ مجرد مجموعة من الملاحظات عن أشياء أخرى . ولكن إذا 
كانت هذه الكلمات تنبع حقا من التجربة وليست متسببة عن عادات لفظية 
أو الرغبة فى التأثير» أو الاختراع المتكلف أو المحاكاة أو الوسائل غير المتعلقة 
بالموضوعء أو أي نقص آخر مما يمنع معظم الناس من كتابة الشعر؛ فإنها ستنتج في 
عقل القارئ المناسب ميولاً متشابهة وتضعه في تلك الفترة في موقف مشابه لموقف 
الشاعر وتقوده إلى الاستجابة ذاتها . 

أما لماذا يحدث هذا فإنه لا يزال سراً غامضاً نوعاً ما. وإن ما يجمع 
الكلمات سويا في دماغ الشاعر هو اجتماع الدوافع بشكل دقيق عجيب . ويحدث 
العكس في دماغ القارئ» فالكلمات تسبب اجتماعاً مشابهاً للدوافع . كما إن 
الكلمات التي بدت نتيجة للتجربة في المثال الأول أصبحت سبباً لتجربة مشابهة في 
المثال الشاني. وهذا شيء غريب جداء ولا يحدث نظيره تماماً خارج حدود 
التوصيل الشعري. إلا أن هذا الوصف ليس شديد الدقة» فالكلمات كما رأينا 
ليست مجرد نتيجة في حالة واحدة. وسبب في حالة ثانية» ففى كلا الحالتين» 
تكون الكلمات هي ذلك الجزء من التتجربة الذي يربط بعضها مع بعض ويعطيها 
بنيانا محدودا وهنعها من أن تكون مجرد خليط مضطرب من الدوافع المتماسكة. 
وإذا سمح ثنا باستعمال استعارة مفيدة من مكدوجال. فإننا نقول إن الكلمات 
سام هذا الأغماد الخاص للدوافع . وإذا نظرنا إليها هذه النظرة» فإن اعتبار 
ما يكتبه الشاعر سببا في إعادة تشكيل تجربته في عقل القارئ » يكون أقل غرابة. 
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9 
ما هو القيم في الشعر؟ 
لد تكلمنا بما فيه الكفاية عن نوع القصيدة والبنيان العام لهذه التجارب . 
فلنلتفت الآن إلى سؤالين آأخرين هما «ما فائدة القصيدة؟»» ولماذا تكون قيّمة 
وكيف؟ والنقطة الأولى التي يجب أن نذكرها هي أن التجارب الشعرية قيّمة (عندما 
تكون كذلك) بالطرق نفسها التي تكون فيها أي من التجارب الأخرى قيمة: ويجب 
أن نحكم عليها بالمقاييس ذاتها. فما هي هذه المقايبس إذن؟ . 
لقد اختلفت الآراء اختلافاً كبيراً بالنسبة لهذه النقطة . وهذا طبيعى لشدة 
اختلاف الآراء حول نوع التجربة» إذ إن آراءنا عن الاختلافات بين الشجارب الحيدة 
والرديئة تعتمد بالضرورة على مفهومنا للتجربة . وبما أن النظرة قد اختلفت بالنسبة 
لعلم النفس» فقد تبعتها في ذلك نظريات الإنسان الأخلاقية . وعندما كانت الروح 
الخالدة المخلوقة البسيطة هي النقطة المحورية» كان الخير هو الامتثال لإرادة الخالق, 
والشر هو الثورة على هذه الإرادة . وعندما استيدل علماء النفس «أصحاب نظرية 
تداعي الخواطر» بالروح حشدا من الأحاسيس والصورء أصبح الخير هو السرور 
والشر هو الألمء وهكذا دواليك. وربما نحتاج إلى كتابة فصل طويل عن تاريخ هذه 
الآراء وتتبع تغيراتها. أما الآن وقد أصبح الإنسان ينظر إلى الدماغ على أنه درجات 
من الميول فماذا سيكون الاختلاف بين الخير والشر؟ إنه الاختلاف بين مؤسسة حرة 
وأخرى مبددة؛ بين حياة متلدة وأخرى ضبققة, لأنه إذا كان الدماغ جهازا من 
الرغبات » والتجربة مسرح نشاط لهذه الميول» فإن قيمة هذه التجربة كامنة في 
الدرجة التى يستطيع فيها الدماغ أن يحقق توازناً كاملا من خلالها . 
وهذا تقريب للمعنى يحتاج إلى بعض التعديل والتوسيع إذا أردناه أن يصبح 
نظرية مرضية . وإليك بعض هذه التعديلات . 
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لنأخذ ساعة من حياة أي إنسان. إن فيها إمكانات لا تعد ولا تحصى . ولكن 
تحقيق أى من هذه الإمكانات يعتمد على مجموعتين رئيسيتين من العوامل : الوضع 
الخارجى الذي يحيا به الإنسان» أي محيطه ومن يتصل بهم من الناس» ثم تكوينه 
السيكولوجى. وفي بعض الأحيان يعطى أول هذين العاملين» وهو الوضع 
الخارجى » أهمية أكثر مما ينبغي . وما علينا كي نعرف هذه الحقيقة إلا أن نلاحظ 
مقدار اختلاف تجارب الأشخاص عندما يكونون في أوضاع شديدة الشبه. فوضع 
مل جداً بالنسبة لشخص ما ربما يكون حافلا بالإثارة بالنسبة لشخص آخر. وما 
يستجيب له الفرد ليس الموقف بأكمله بل نخبة منه» والقاعدة هي أن الذين 
يستجيبون للنخبة ذاتها قلائل» والذي يختاره الفرد يقرره تركيب ميوله المختلفة . 
ولنبسط القضية الآن مفترضين أنه لا شيء تما يحدث في هذه الساعة ستكون له أي 
نتائج أخرى» سواء في حياة هذا الشخص الافتراضية أو في حياة أي شخص آخرء 
أنه سيتوقف عن الوجوة بمجرة أن ندق: الساعة: ولكن من أجل أهذافتا يجب أن 
نتتخيل أنه لا يعرف هذا الأمر. ولن يفيد أو يضر أي إنسان ما يفكر به أو يقوله أو 
يشعر به هذا الشخص خلال هذه الساعة» فما هو أفضل شيء يستطيع أن يفعله؟ 

ولا داعي لتخيل تفاصيل الموقف الخارجي أو شخصية الرجل» وباستطاعتنا 
أن جيب عن سؤالنا بشكل عام دون أن نفعل ذلك . والإنسان يتمتع ببنيان غريزي 
محدودء هو نتيجة تاريخه الماضي ووراثته . وثمة أشياء عديدة لا يستطيع اد 
يشعأها» بينما يستطيع أي رجل آخر أن يقوم بهاء وأشياء كثيرة أخخرى مهما كاذ 
أوعها لا يستطيع أن يفعلها في هذا الموقف, بينما يستطيع القيام بها في مواقف 
اخرى . ولكن سؤالنا هو: إذا أعطينا هذا الشخص المعين فى هذا الموقف المعين 


امكاناث ما قا , 
7 اناي يل الإمكانات المفتوحة له تكون أفضل من غيرها؟ وكيفانوا 
كمراقبين محبين أن نراه يعيش ؟ 
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إذا وضعتا الألم جاتبا فإننا نتفق على أن الكسل صيكرة أسو ا امفيار: 
والجمود التام وال لخمول هما من أشد المناظر كآبة» وهما يستبقان دون داع ما 
سيحات عندما تدق الساعة . إذن ربما نوافق جميعاء بالرغم تما سنجابهه من 
مقاومة ناتجة عن آراء سابقة؛ على أن أفضل اختيار هو عكس الكسل» أعني أكمل 
وأذكى وأنشط وأكثر أنواع الحياة امتلاء . 

إن حياة كهذه تفسح أرحب مجال لنشاط الاهتمامات الإيجابية» ويمكننا أن 
نحدف الامجمامات السلبية . وسيكرن مؤقسفا دون ريب أن تاق سرديقيا أو 
يشمئز فى هذه الساعة الكميئة ولو لظة واحدة. 

ولكن ليس هذا كل مافى الآمرء ولا يكفى أن يثار كثبر من اهتماماته » ثمة 
نقطة أكثر أهمية يجدر بنا ملاحظتها . | 

«إن الآلهة تقر عمق الروح 

ولاتقر ضوضاءها». 

فالاهتمامات يجب أن تنشط وتبقى نشطة مع أقل صراع ممكن بينها . وبتعبير 
آخرء يجب أن دُنَظّم التجربة» بحيث تعطي جميع الدوافع التي تشتمل عليها أعظم 
درجة تمكنة من الحرية . 

وفى هذه الناحية بالذات يختلف الناس من شخص لآخر» وهذه النقطة هي 
الى تفل الحياةالجيدة والرديئة. إن الحياة تبدد هدراً بسبب التنظيم العقلى 
الملشوش أكثر بكثير مما تبدد بسبب الافتقار إلى الفرصة المناسبة . والصراع بين 

الدوافع المختلفة هو أعظم شر يصيب البشرية . 

إذن» إن أفضل حياة نتمناها لصديقنا هذا ستكون حياة عامرة بقدر الإمكان» 
حياة تشغل معظم دوافعه. شريطة أن يحدث أقل صراع ممكن» وأقل تدخل متبادل 
بين الأجهزة الفرعية المختلفة لأوجه نشاطه. وكلما نشطت حياته وقلت معاكسته 
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لنفسه يكون ذلك أففيل له وهذا باعتصار عو جنوابنا لعلماء نسء وكمراقينر. 
الخارج نصف الموقف المجرد. وإذا سئلنا ما هو نوع حياة كهذه. وكين 
نعيش خلالها؟ فالجواب يكون أنها من نوع التجربة الشعرية» بل هي التجررة 
الشعرية بحد ذاتها . 

ثمة طريقتان نحتنب بهما الصراع أو نتغلب عليه هما القهر والتوفيق. ومد 
الممكن قمع الواحد أو الآخر من الدوافع المتضاربة أو الوصول إلى اتفاق متمادل 
بينهما. ومن الممكن كذلك أن يكيف كل منهما نفسه مع الآخر. ونحن مدينون 
لعلم التحليل النفسي ‏ الذي لا يزال فرعا سيكولوجياً غير منظم حتى الآن- بعدد 
كبير من الأدلة البارزة التي تثبت الصعوبة القصوى في قمع أي دافع عنيف . 

وعندما يبدو لنا هذا الدافع قد كبت» نجده غالبا على حالته السابقة من 
النشاط» ولكن في شكل آخرء شكل مزعج عامة . فعدم التوازن العقلى الدائم هو 
مصدر جميع متاعبنا تقريبا. ولهذا السبب» ولآن الكبت مبدد للحياة؛ يفضل 
التوقيق داثما على الشقهر» والأشخاص الذين بريهون المعماركضبة ألقسي 
دائما يمكن وصفهم بأنهم يستعبدون أنفسهم دائماً: وتغدو حياتهم ضيقة حتما. 
وقد كانت عقول كثير من القديسين أشبه بالآبار» وكان ينبغى أن تكون أشبه 
بالبحيرات أو البحر . ْ 

ولسوء الحظ إذا ترك معظمنا لنفسه فإنه لا يختار سوى الدخول في 
محاولات واسعة لقهر التفسء وتلك هى وسيلتنا الوحيدة للهر ب من التشويش. 
ولثايجى لعفل عواقعنا نققاماً معيساً رهية بمينة : وإلا فلن نعيش لحظة واحدة 
دون كوارث . وقد كانت التقاليد الموروثة في الماضي هي التي ترتب حياتنا بطريقة 
مرضضية لوعا ماء إذ كانت أشبه بمعاهدة فرساي. تقرر الحدود ومناطق النمود 
لختلف الرغبات» وتعتمد أساساً على القهر والغلبة . إلا أن التقاليد آخذة في 
الأضشعف : ولم تعد السلطات الأخلاقية معتمدة.على المعتقدات كبا كانت في 
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الاضي» وقد أخخذت قوة عقوباتها بالتداعي. ونحن بحاجة إلى شيء يحل محل 
النظام القديم » ولسنا بحاجة إلى توازن جديد في القوى أو تنظيم جديد للفتوحات 
يعتمد على التوفيق لا على محاولة الكبت . 

لم يتكامل هذا النظام الجديد إلا لقلة نادرة من الأفراد» ولم يحققوه بشكل 
كامل بعدء إلا أن الكثيرين قد حققوه لفترة قصيرة» أو لناحية معينة من التجربة . 
والكثيرون قد سجلوا هذا النظام الجديد في هذه النواحي . 

والشعر يتكون من هذه السجلات . 

ولكن» قبل أن نتناول هذه النقطة الجديدة» لنعد فترة قصيرة إلى صديقنا 
المفترض الذي يستمتع بساعته الأخيرة» ولنفرض أن هذا التحديد قد زال. ولنعتبر 
بدلا من عله السااعة أى ساعة الغرس» ساعة لها نقائج على مسعقييلة ومسعقيل 
أشخاص آخرين» لنعتبر أي جزء من أي حياة» فإلى أي حد تتأثر حجتنا؟ وهل 
تتغير مقايسسنا من حيث الخير والشر؟ 

من الواضح أن ا حالة تختلف الآن من نواح معينة» فهي أكثر تعقيدا . وعلينا 
أن نأخذ هذه النتائح بعين الاعتبار» فلا نعتبر تجربته بحد ذاتها فقط» بل نعتبرها 
كقطعة من بحياته: وكعامل محتمل في أوضاع أناس آخرين . وإذا لزم أن نوافق 
على التجربة فيجب أن لا تكون حافلة بالحياة وخالية من الصراع فحسب» بل يجب 
أن تؤدي إلى تجارب أخرى. تجارب له وتجارب لأناس آخرين تكون ملأى بالحياة» 
حرة من الصراع أيضاً. وغالباً ما يجب أن تكون هذه التجارب في الحياة الواقعية 
أقل امتلاء بالحياة وأكثر تعقيداً نما يمكن أن تكون» وذلك في سبيل ضمان هذه 
النتائج . وكثي راً ما يحدث أن نضحي بممنفعة شخصية مؤقتة في سبيل منفعة متأخرة 
أو عامة. وغالباً ما يكون الصراع ضرورياًء وذلك حتى لا يحدث فيما بعد . ورم 
بأخذ التكيف المتبادل للدوافع المتصار عة وقتاًء ويكون الصراع الحاد هو الطريقة 
الوحيدة التى تتعلم فيها هذه الدوافع أن تتعاون بسلام في المستقبل : 
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إلا أن كل هذه التعقيدات والتعديلات لا تؤثر على النتيجة التى نصل إليها 
في بحثنا للحالة الأبسط» فالتجربة الجيدة لا بد أن تكون ممتلئة بالحياة بالمعنى الذي 
شرحتاف أو مؤدية اسساجياً إلى تجارب ملأى باللنباة» أها التجرية السيغة قهى 
مخيبة للنفس أو مؤدية إلى صراع أحمق» وإلى هنا تظل حجتنا سليمة محكمة 
النظام» وبإمكاننا أن ننتقل إلى درس الشاعر . 

55 
السيطرة على الحياة 

إن ميزة الشعراء الرئيسية هي سيطرتهم المذهلة على الكلمات». وليس مجرد 
معرفتهم لمفردات عديدة . هذا مع العلم أن مفردات شكسبير هي أغنى مفردات 
استعملها إنكليزي وأكثرها تتويعاً . إذن» ليست كمية الكلمات التى يضعها الكاتب 
نحت تصرفه هي التى تمنحه منزلته كشاعر. بل هي الطريقة التى يستعمل بها هذه 
الكلمات . والذي يهم هو شعوره بالكيفية التي تعدل بها الكلمات بعضها بعضاًء 
والكيفية التي تتحد بها تأثيراتها المختلفة في العقل» والكيفية التي تتناسب بها مع 
الاستجابة الكاملة. والشاعر كقاعدة لا يكون على علم بالسبب الذي يجعله 
يستخدم كلمات بالذات ولا يستخدم غيرهاء فهذه الكلمات تجد موضعها دون 
توجيه مقصود. أما الأساس الواعي الوحيد الذي يجعله يتأكد عادة من صحة 
استعماله للكلمات فهو شعوره بصوابها وحتميتها. ومن السخف أن نسأله عن 
سبب استعماله لوزن معين أو نعت خاصء ربما يقدم أسباباً ولكنها تكون مجرد 
تبريرات ليس لها علاقة بالموضوعء إذ إن اختيار الوزن أو النعت ليس مسألة فكرية 
(بالرغم من إمكانية وجود تبرير فكري لها) بل هو راجع إلى دافع غريزي يسعى إلى 
تأكيد ذاته» أو إلى تنظيم نفسه مع زملائه . 
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ومن المهم جدا أن ندرك عمق الدوافع التي تتحكم باستعمال الشاعر 
للكلمات» ولن تفيده دراسة شعراء آخرين إلا إذا كانت هذه الدراسة منفعلة . إنه 
يستطيع أن يتعلم الكثير من الشعراء الآخرين إذا تركهم يؤثرون عليه تأثيراً عميقا 
ولم يكتف بفسحص سطحي لأسلوبهم فالدوافع التي تشكل القصيدة تنبع من 
جذور العمل وأسلوب الشاعر هو النتيجة المباشرة للطريقة التي تُنَظّم بها رغباته؛ 
وقادرشه المدهلة على ترتيب كلامه هي مجرد جزء من قدرته العجيبة على 
تنظيم مجربته . 

وهذا تفسير للحقيقة القائلة إن الشعر لا يكتب بالاحتيال والدراسة والصنعة 
واحيلة . والنظرة السطحية تجعل «نتاج» طالب العلم المجرد يبدو شعراً » إذ يكون 
هذا الطالب غارقا في شعر الماضي فتحثه المنافسة الشديدة والرغبة العارمة على 
وضع نفسه بين الشعراء ‏ وقد تبد و كلماته مزية حاذقة شديدة الرقة» وتسوته 
موفقة» وانتقاله وبساطته كاملة» وقد ينجح في كل اختيار عقلي» ولكن التفحص 
الأكثر دقة لا بد من أن يفضحه إلا إذا كان ترتيبه لكلماته صادرا عن تنظيم رفيع 
حقيقي لتجربته» لاعن معرفة بتكنيك الشعر ورغبة في كتابته . ولا بد أن يكشف 
الوزن عن حقيقة الشعرء لأنه ليبس مجرد تلاعب واحتيال على المقاطع» بل هو 
انعكاس مباشر للشخصية» وهو غير منفصل عن الكلمات التي ينتمي إليها . والوزن 
المؤثر في الشعر يصدر فقط عن دوافج تمركت بإخبلاص . وهو فهسرس لنظام 
ال عبات أشد حذقا من غيره. 

وبتعبير آخرء لا يمكن محاكاة الشعر أو تزيينه بشكل يعطل الاختبار الوحيد 
الذي يمكن تطبيقه عليه. ولسوء الحظ» غالبا ما يكون هذا الاختبار صعب 
التطبيق . وفي بعض الأحيان يصعب علينا أن نعرف فيما إذا طب هذا الاختبار أم 
لاء فالاختبار هو مايل : إن الشعر الخالص فقط هو الذي يمنح القارئ الذي ينجه 
إليه بالطريقة المناسبة» استجابة تحاكي في انفعالها العاطفي ونبلها وسكينتها تجربة 
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الشاعر الذي هو سيد الكلام لأنه سيد التجربة ذاتها . ولكن من السهل أن نقرأ 
بإهمال وسطحية» وأن نخطئ فنحسب ما لا ينتمي إلى الاستجابة الحقيقية على 
الإطلاق استجابة حقيقية . وبالقراءة المهملة يفوتنا ما في القصيدة. وفي بعض 
الخاللات الفكرية» كأن نكون ثملين مثلاً: يبدو لنا أسخف الرجل شعراً رقيقاً 
والسبب فيما حدث ليس الزجل بل الشرب . 
بعد أن وضعنا هذه الاعتبارات العامة فى أذهاننا يمكننا أن ننتقل الآن من 
سؤالنا عما يستطيع علم النفس المبتدئ أن يخبرنا عن الشعر» إلى الأسئلة المتضامنة 
عن أثر العلم وأثر النظرة الجديدة إلى العالم التي يسببها العلم» على الشعر بشكل 
عام» وإلى أي حد يمكن أن يبطل العلم استعمال شعر العهود الماضية؟ وللإجابة عن 
هذه الأسئلة نحتاج إلى تلخيص بعض التغييرات التي حدثت مؤخرا في صورة 
عالمناء وإلى اعتبار ما نتطلبه من الشعر من جديد . 
هه هه 


انعدام تائير الطبيعة 


إذا قرأنا الشعر ولم نتغير بعد قراءته» فإما أن نكون قد خيبنا أمل الشعراء 
أو أن يكوثوا هم قد تصيوا أعذها فيه . ولا أعني أن يكون التغيير مؤقتاء 
كالذي يحدثه الغذاء أو النوم» ونعود بعده إلى حالتنا السابقة» بل أعني تغييرا 
دائما لإمكاناتنا كأقراة مستجييين حشد شائل من المكيرات والتنظيمات الجيدة 
أو الرديئة . كم من الشعراء الأحياء يملكون القوة على إحداث مثل هذه التغيرات 
العميقة؟ ولنضع جانبا تحمس الشباب» فثمة فترة في حياة معظم الناس قد يؤثر فيها 
السيد ميسفيلد والسيد كبليئج والسيد درينكووتر» أو حتى السيد نويس أو السيد 
ستودرت كنيدي على العقل المنفتح تأثيرا عميقاء إذ يعرقه بالشعر . وإذا عدنا إلى 
الوراء» فيما بعد» نجحد أن أي واحد من بين مائة شاعر آخخر يمكن أن يؤدي الغرض 
نفسه. فلنتناول إذن القارئ الخبير » القارئ المدمرس الذي له اطلاع واسع على 
مجموعة كبيرة من الشعر الماضي . 
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إذا وضعنا الحوادث العرضية جانباء فإن الشعر المعاصر الذى سيعدل من 
اتجاهات قارثنا هذا لا بد من أن يكون من نوع لا يمكن أن يكتب إلا في عصرنا هذاء 
وأن يكون قد صدر جزئياً عن الموقف المعاصرء كما يجب أن يلائم بين حاجات 
ودوافع واتجاهات لم تظهر لشعراء الماضي بالطريقة نفسها. والنقد أيضاً يجب أن 
يأخل الموقف المعاصر بعين الاعتبارء فنظرتنا إلى الإنسان والطبيعة والكون تنغير في 
كل جيل» وقد تغيرت بعنف غير عادي في السنوات الأخيرة. ولا نستطيع أن 
قط هذه التغيرات من حسابنا فى سكمنا على الشعر الحديث .وعتنما غير 
وجهات النظر لا يمكن أن يظل النققد أو الشعر في وضع ثابت» وهذا الأمر واضح 
بالنسبة للذين يدركون ماهية الشاعر . والتاريخ الأدبى جميعه شاهد على ذلك . 
ولن يكون من الفائدة في شيء أن نقدم لائحة بالثورات الفكرية الرئيسية 
الملعاصرة» وأن نحاول استنتاج ما يجب أن يحدث للشعر من جرائهاء فالتأثيرات 
التي تحدثها تبدلات الآراء على اتجاهاتنا هي أعقد من أن تحصى هكذا . وما يجب أن 
نعتبره ليس أفكار الناس المتداولة» بل اتجاهاتهم وكيف يشعرون بالنسبة لهذا أو ذاك 
الأمر كجزء من العالم» وما هي الأهمية النسبية لمختلف نواحي هذا الأمر بالنسبة 
إليهم؛ وما هم مستعدون أن يضحوا من أجله» وما الذي يثقون به أو يخافون منه 
أويرغبون فيه. ومن أجل أن نكتشف هذه الأمور يجب أن نرجع إلى الشعراء؛ 
وهم, لاا شكء إذا لم يخيبوا آمالنا سيظهرون لنا هذه الأشياء . 
إنهم سيبينون هذه الأمئور ولكنهم لن يشرحوها. وشعرهم لن يعبر عن هذه 
الاتجاهات بالمعنى الذي تعبر به مقالة تشريحية عن تركيب الجسم؛ فشعرهم سوف 
يسرز من اتجاهاتهم هذه ثم ؛ تحضرها في نفس القارئ المناسب» ولكنه لن يذكر 
أبا من هذه الاتجاهات . ويجب طبعاً أن نتوقع بين الحين والآخر محاولات شعرية 
في مواضيع سيكو لو جية» إلا أن هذه لا تجعلنا نضل الطريق . ومعظم الانجاهات 
لني يهتم بها الشعر يتعذر وصفها لأن علم النفس لا يزال في مرحلة بدائية؛ ويمكن 
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أن مسميها أو لتعيحجدث. غديا كاتجاه تمده القّصيلة أو علك , فالقصيدة. أي التيجربة 
الحقيقية في أثناء تكوينها لذاتها في فكر القارئ المناسب» وضبطها لاستجاباته 
للعالم وتنظيمها لدوافعه» هي أفضل برهان لنا على كيفية شعور الناس الآخرين 
بمختلف الأمور . وإذا كنا جادين» فنحن نقرأ القصيدة من أجل أن نكتشف كيف 
تبدو الحياة لشخص آخرء وكذلك كي نجرب كيف تلائمنا اتجاهاته ونحن نعاني 
تجربته ذاتها . 

وبالرغم من أننا لا نستطيع بسبب إفتقارنا إلى علم نفس كاف وصف 
الاتباهات يتعابير لآ تنطبق أيفسا على اجاهات الصرى ليست فى حعية اعكبارتاء 
وبالرغم من أننا نستطيع استنتاج اتجاهات الشاعر من عطقيقه القكرية العاباء إلا أننا 
نستطيع في بعض الأحيان» بعد قراءة شعره» وبعد أن تصبح تجربته تجربتناء أن ننظر 
حولنا نظرة ذات جدوى لنرى الأسباب التي أوجبت أن تكون هذه الاتجاهات 
مختلفة هذا الاختلاف الكبير في بعض المناحي عن الاتجاهات الأخرى التى نجدها 
فى الشعر قبل ماثة أو ألف عام. ونحنء في عملنا هذاء نحصل على وسيلة تفسر 
لنا ما هي هذه الاتجاهات . وهذه الوسيلة مفيدة لكل من هؤلاء العاجزين بالفطرة 
عن قراءة الشعر (وعددهم اخذ في الازدياد). وآخرين غيرهم من ضحايا التعليم 
الذين يهملون الشعر الحديث لأنهم «لا يفهمونه» . 

وما الذي طرأ إذن على الخلفية الفكرية» وعلى صورة العالم» وبأي الطرق 
يمكن أن تسبب هذه التغيرات إعادة تنظيم لاتجاهاتنا؟ 

إن التغيير الرئيسي المسيطر» يمكن أن يوصف بأنه انعدام تأثير الطبيعة؛ 
والانتقال من النظرة السحرية للعالم إلى النظرة العلمية . وهذا التغير عظيم جدا؛ 
وقد لا يضاهيه في تاريخنا سوى التغيير الذي نقل صورة العالم ما كانت عليه قبل 
النظرة السحرية إلى النظرة السحرية ذاتها . وما أعنيه بالنظرة السحرية هو الاعتقاد 
بعالم الأرواح والقوى التي تسيطر على الأحداث. والتى يمكن استحضارها ثم 
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السيطرة عليها إلى حد ماعن طريق المزاولة البشرية . والاعتقاد بالوحي. ثم 
العتتقهدات التي توجد في أساس الشعائر»ء هي أجزاء تمثل هذه النظرة إلا أن هذه 
النظرة ة أخذت في الزوال البطيء منذ ثلائماثة سنة» ولم يحدث قهرها التام إلا في 
أسنوات الستين الأخيرة» إذ لا تزال بعض آثارها وبقاياها تثير»ء كما تدير» جزءا 
كبيرا من أععمالنا اليومية» إلا أنها لم تعد تلك الصورة العالمية التي يتقبلها العقل 
المستنير بسهولة كبيرة . وثمة بعض الآدلة التى تشير إلى أن الشعر والفنون الأخرى 
أيضا قد ظهرت بظهور هذه النظرة السحرية» ولذا فإمكانية إنهاء الشعر بإنهاء هذه 
النظرة هي إمكانية جديرة بالاعتبار الجاد . 

إن الأسباب التي أدت إلى انهيار النظرة السحرية مألوفة» ويبدو أنها ظهرت 
كنتيجة لازدياد معرفة الإنسان بالطبيعة وسيطرته عليها (اكتشاف الزراعة)» وقذ 
انهارت هذه النظرة على أثر اتساع تلك المعرفة والسيطرة على الطبيعة . أما خلال 
حكمها ( ٠٠١٠١‏ سنة؟) فكان استقرارها يعود إلى قدرتها على إشباع حاجات 
الإنسان العاطفية» وذلك عن طريق كونها كافية كموضوع لاتجاهاتهم , ويجي أن 
نتذكر أن الاتجاهات الإنسانية قد تطورت دائما داخل المجموعة الاجتماعية» فهي 
ما يشعر به الانسان» والدافع الأصلي لسلوكه مع رفاقه. وحقل تطبيقها محدد. 
وهكذا فإن النظرة السحرية» التى هي تفسير للطبيعة بتعابير دالة على أهم أعمال 
الأنسات وأقربها إلبه: سرعان ما أصبحت ملائمة لتركيب الإنسان العاطفي أكثر من 
غيرها. ولم تكن جاذبية النظرة ال 0 
والدليل على ذلك أن جالتون كان أول شخص اختبر فاعلية الدعاء بالتجربة. | 
ما أكسب النظرة اناهير السهوة واكفاة ناث وك برعل 


5 0 
لكون الذي يتمثل من خلال هذه النظرة عاطفيا ثم لنجال الذي قدعته نام ل 


من حب وكراهية وخوف وأمل ويأس . لقد منحت الليأة شكاذ ووحدة وقاسكا 


لا يمك أن تضمنها أي وسيلة أخرى بهذه السهولة . . ثم حل مكان هذه النظرة ة العالم 
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الرياضي» وهو حقل صالح لتتبع وحدات أعم وأوسع» حقل تتوفر فيه الثقة 
الفكرية أول مرة وعلى مقياس غير محدود»ء وكذلك القنوط والإثارة العاطفية 
الملازمة للبحث والاكتشاف على مقياس لم يوجد له مثيل من قبل . وهكذا فإن 
عدا من الرجال الذين كان يمكن أن يكونوا شعراء لو وجدوا في أزمان أخرى. ه, 
اليوم في المختبرات الكيميائية والحيوية. ويمكن أن نستفيد من هذه الحقيقة إذا شعرنا 
بحاجة للدفاع عن فقر الشعر المزعوم في الوقت الحاضر . ولكن إلى جانب هذه 
الهزات العاطفية» ما الذي يقدمه عالم من العلوم إلى العواطف البشرية؟ 

إن إلها خاضعا إرادياً أو لا إرادياً إلى النظرة النسبية العامة لايروق 
للانساق عاطقيا ؛ ولذا فإن هذا الشكل من التسوية مخفق . وقد اقترح السيد ويلز 
والبروفسور الكسندوولويد مورجان آلهة مختلفة » ولكن وآ أسفاه! إن أسباب 
اقتراحها أصبحت واضحة شعورية. وقد وجدت لتلبي حاجة لا لتطلب طلباً 
فهي لا تؤدي العمل الذي اخترعت من أجله . 

إن الثورة التي تسببت عن العلم هي باختصار أعنف من أن تواجه بأنصاف 
حلول؛ وهي تمس المبدأ المركزي الذي نظم العقل تبعاً له في الماضي . ولا يستطيع 
أي تغيير في المعتقدات» مهما كان عظيما » أن يسترجع التوازن ما دام هذا المبدأ 
محفوظا. وهنا أصل إلى النقطة الرئيسية في هذه الملاحظات . 

منذ أن بدأ الإنسان بالشعور بنفسه وتأملهاء أخذ يفترض أن مشاعره 
واتجاهاته وسلوكه تنبع جميعها من نطاق معرفته» وأن من الحكمة أن ينظم نفسه 
بهذه الطريقة بقدر الإمكان» وذلك بجعل المعرفة أساساً يستند إليه الشعور والاتجاه 
والسيليولك . والواقع أنه لم ينظم على هذا الشكل من قبل» فقد كانت المعرفة حتى 
زمن قصير نادرة جداء لكنه كان يقنع باستمرار بأنه مينى على هذه الخطةء ولذا فقد 
حاول أن يطور هذا البئيان على الخطوط ذاتها . وبحث عن المعرفة مفتر ضاً أنها 
ستؤدي مباشرة إلى التوجيه الصحيح نحو فهم الوجود. وقد افترض أيضاً أنه لو 
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عرف شكل العالم فإن هذه المعرفة بذاتها ستريه كيف يشعر إزاء هذا العالم» وتبين 
له الا تجاهات التي يتبناهاء والأهداف التى يعيش من أجلها. ولذا فقد كان يدعو 
واكما ها يجده أثناء عملية البحث ب «المعرفة»» دون أن يشعر بأن فدح المعرفة لم 
تكن صافية على الإطلاق» وأن مشاعره واتجاهاته وسلوكه قد سبق أن نظمتها 
حاجاته الاجتماعية والفيزيولوجية» وأنها في معظمهاء كانت مصدراًلما افترض 
أقة نعرقّة. 

وفجأة» ومنذ فترة ليست بالطويلة» بدأ الإنسان يحصل على معرفة حقيقية 
على مقياس واسع . واستمرت العملية بشكل أكبر وأكبر وتحولت إلى كرات من 
الثلج» وأصبح عليه الآن أن يواجه حقيقة أن أبنية معرفته المزعومة التي دعم بها 
اتجاهاته لزمن طويل» لن تصمد أكثر من ذلك». كما وجب عليه في الوقت ذاته أن 
يدرك أن المعرقة الصافية ليس لها غلاقة بأهدافه» أو ارتياط مباشر بما يجب أن يشعر 
به أو يحاول القيام به . 

إن العلم» الذي هو أكثر الطرق إحكاما في الإشارة إلى الأشياء بشكل 
منظمء لا يستطيع أن يقول لنا شيئا عن طبيعة الأشياء في معناها النهائي . ولا 
يستطيع أن يجيب عن سؤال على الشكل التالي: ما هذا أو ذاك؟ إنه يستطيع أن 
يقول لنا فقط كيف يسلك هذا أو ذاك» ولا يحاول أن يفعل أكثر من ذلك» وليس 
من المستطاع القيام بأكثر من ذلك . وتلك العبارات القدية الشديدة الإزعاج 
والبادئة «بماذا» و«لماذا» تكرت عتك الفحصن أنها ليست أسئلة على الإطلاق» بل 
التماسات للإشباع العاطفي . إنها لاتدل على رغبتنا في المعرفة بل في التأكد؛ 
رهذه النقطة تظي, جلياً عتدما تقحص كلمة #اكيف» الواردة في اسئلة المسرفة 
والرغبة ومتطلباتهما . 

العلم يستطيع أن ييخبرنا عن موضع الإنسان من الكون والفرص التاحة له 
وفيما إذا كان وضعه مزعزعاً وفرصة مبهمة . وهو يستطيع أن يزيد من هذه العرص 
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بشكل هائل إذا استعملناها بحكمة» لكنه لا يستطيع أن يخبرنا ما نحن وما العالم. 
وليس السبب هو أن هذه الأسئلة لاحل لهاء بل أنها لبسث أسعلة على الإطلاق , 
وإذالم يستطع العلم أن يجيب عن هذه الأسثلة الكاذبة فكذلك حال الفلسفة 
والدين» ولدا فإن جميع الإجابات المختلفة التى كانت معتبرة لسنوات طويلة 
كمفاتيح للحكمة» قد أخذت فى الانحلال . 
والنتيجة هي كارثة حيوية لا يمكن إنهاؤها دون مشقة . وربما يستطيع كل منا 
أن يفصل فيها بنفسه» وذلك عن طريق التفكير ثم إعادة تنظيم عقولنا بطرق أخرى . 
وإذا لم نفعل ذلك» فإنها تقرر لنا بطريقة لا نختارها نحن . وما دامت هي باقية فإنها 
تسيب شوترا للغرة والمجشمع : وهذا جزء عن تفسير كقيم من متاغيتنا الحدقةء 
56 
الشعر والمعتقدات 
إن مهمة الشاعر» كما رأيناء هي أن يفرض النظام والتماسك والحرية على 
جسم من التجربة . وهو يفعل ذلك من خلال الكلمات التى هى الهيكل العظمي 
للتجربة» أو البنيان الذي تتكيف بواسطته بعض الدوافع التى تتكون منها التجربة 
بعضها مع بعض وتقوم بعملها مشتركة . أما الوسائل التى تستعملها الكا ات للقيام 
بهذا العمل فهي عديدة ومتنوعة وشرحها يحتاج إلى علم النفس . وقد أشرنا أعلاه 
إلى البداية ‏ وهي مجرد بداية . والقليل الممكن عمله يري أن | المذاه النقدية 
الماضية هي إما مزيفة أو سخيفة . والمعرفة الضئيلة هنا لا تشكل خطراً بل تنقى الجو 
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وبالرغم من معرفتنا الحاضرة فإننا نستطيع القول. بشكل غير منظم أو واف 
إن الكلمات تعمل في القصيدة بطريقتين رئيسيتين» تعمل كمحركات حسية؛ أو 
(بمعنى أوسع) كرموز. إلا أننا يجب أن نمتنع عن بحث هذا الجانب اخحسي 
للقصيدة؛ مع ملاحظة عدم استقلاله على الإطلاق عن الجانب الآخر. وأن له 
الأهمية الأولى في معظم الشعر لأسباب محددة» وأن نقتصر في بحثنا على 
الوظيفة الأخرى للكلمات في القصيدة» أو بالأحرى أن نقتصر على شكل واحد 
لهذه الوظيفة وأدعوه بالرواية الكاذبة» وأكون بذلك قد حذفت الكثير ما ليس له 
أهمية كبيرة . 

إن هؤلاء» الذين يميزون بين الرواية العلمية التي تكون فيها الحقيقة نهائيا 
قضية نتحقيق وتنبّت حسب مفهوم المختبر» وبين القول المنفعل الذي تكون فيه 
«الحقيقة» أساساً قبولاً صادراً عن بعض الاتجاهات » أو بشكل أبعد» قبول الاتجاه 
ذاته ؛ يقرون بأنه ليس من مهمة الشاعر أن يروي أقوالاً حقيقية. إلا أن الشعر يبدو 
وكأنه يروي أقوالاً هامة دائماًء وهذا سبب من الأسباب التي تجعل الشخص 
الرياضي لا يستطيع قراءة الشعر. ٠‏ فهو يجد هذه الآقوال المزعومة كاذبة . ومن المتفق 
عليه أن اتجاهه إلى الشعر وما يتوقعه منه أمر مغلوط» ولكن ما هر الأقباء الجر 
الصحيح الشعري وكيف يختلف عن الاتجاه الرياضي؟ 

من الواضح أن الاتجاه الشعري يحدد من إطار النتائج الممكنة للأقو ال 
الكاذية» أما بالنسبة للاتجاه العلمي فهذا الإطار غير محدد»ء وكل نتيجة لها علافة 
بالموضوع . . وإذا حدث أن كانت نتائج قول ما متضاربة مع الحقيقة المسلم بها. ؛ فيا 
لسوء مصير هذا القول . ولكن هذا لا يحدث إذا اتخذنا الاتجاه الشعري إزاء الاقوال 
الكاذية . والمشكلة هي كيف يجري التحديد؟ إن الرواية المعتادة تروى في 
مصطلحات تنبع من كون مزعوم من الأحاديث؛ وعالم من ٠‏ الادعاءءت الساطلة. 
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والخيال والحكايات المعروفة المألوفة للشاعر ولقرائه. أما القول الكاذب الذي 
يتناسب مع هذا الجهاز من الافتراضات فإننا نعتبره صحيحاً شعرياً. إعايا له 
يناسب هذا الجهاز فهو مزيف شعريا. لكن هذه المحاولة في معالحة الحقيقة الشعرية 
على طراز «نظريات التماسك» العامة هى شيء طبيعي بالنسبة لمدارس خاصة في 
المنطق »إلا أنها غير كافية وهي تسير على خطوط خاطتئة منذ البداية . وسأكتفي 
بذكر اعتراضين عليها من بين الكثير من الاعتراضات ؛ فليس ثمة وسائل لاكتشاف 
ماهو «عالم الأحاديث» في أي مناسبة» وإذا افترضنا امكانية اكتشافه فإن نوع 
التماسك الذي يسري في داخله ليس مسألة روابط منطقية. حاول تعريف جهاز 
الافتراضات الذي يتلائم معه مضمون هذا البيت مثلا : 

«أيتها الوردة» إنك مريضة !) 
والعلاقات المنطقية التى يجب أن تربط بين هذه الافتراضات حتى تكون (صحيحة 
شعريا»» وعندها يبدو لك بوضوح سخف هذه النظرية . 

يجب أن ننظر إلى أبعد من ذلك» ففي الاتجاه الشعري نحد النتائح المتعلقة 
بالملوضوع غير منطقية» ولا يمكن الوصول إليها حتى في استعمال جزئي للمنطق , 
ولايدخل المنطق على الإطلاق إلا فركها. والتدائج تظهر من خلال تنظيمنا 
العاطفي . والقبول الذي يحظى به القول المزيف يتوقف كليا على تأثيراته على 
مشاعرنا واتجاهاتنا. وإذا دخل المنطق على الإطلاق» فإنه يكون خاضعا 
لاستجاباتنا العاطفية . وهو خادم عنيد كما يكتشف الشعراء والقراء دوما. والقول 
الزاتف «صحيح) إذا لاءم اتجاها ماء أو ربط بين اتجاهات تكون مرغوباً فيها 
لأسيباب أخرى , وإن هذا البوع من اشقيقة مسشائف جدا للحقيقة العلمية وإى 
درجة نأسف معها لاستعمال كلمة مشابهة للدلالة على هذين المفهومين . ولكنه من 
الصعب فى الوقت الحاضر أن نتلافى هذا الخطأ . 
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ربما يكون هذا التحليل المختصر كافيا للإشارة إلى الاختلاف الرئيسي. 
والتناقض بين الأقوال غير الصحيحة كما ترد في الشعر والأقوال الأخرى الواردة 
في العلوم . فالقول غير الصحيح هو شكل من الكلمات يبرر وجوده كليا تأثيره في 
إطلاق ذوافعنا واتجاهاتنا وتنظيمهاء مع تفضيل التنظيم الأحسن على الأسو ا . أما 
القول الآخرء فهو على النقيض مما سلفء لا يبرر وجوده إلا صحته» أي انطباقه. 
بالمعنى الفني الرفيع على الحقيقة التى يشير إليها . 

وتؤثر الأقوال بالطبع »سواء أكانت صحيحة أم غير ذلك» على اتجاهاتنا 
وأعمالنا بشكل دائم . والجزء الأكبر من كياننا العملي يسترشد بها. والأقوال 
الصحيحة إجمالاً أشد خدمة ثنا من اللأقوال غير الصحيحة . إلا أنقا» بالرعس عبن 
ذلك» في الوقت الحاضرهء لا نستطيع أن نأمر عواطفنا واتجاهاتنا تبعا للأقوال 
الصحيحة . وليس هناك أدنى احتمال لإمكانية قيامنا بذلك في المستقبل» وهذا 
واحد من الأخطار العظيمة الجديدة التي ستتعرض لها مدنيتنا . فثمة ما لا يحصى 
من الأقوال غير الصحيحة عن الله والكون وطبيعة الإنسان» والعلاقات بين عقل 
وآخرء والروح ورتبتها ومصيرهاء وهي أقوال غير صحيحة ولكنها نقاط محورية 
في تنظيم العقل» ضرورية لسلامته» لكنها غدت فجأة بالنسبة لعقول شريفة 
ممخلصة مخالفة للأصول وأمورا لا يمكن الإيمان بها. لقد استمرت هذه الاعتقادات 
قروناً طويلة ولكنها اختفت الآن دون رجعة» أما المعرفة التي قتلت هذه المعتقدات 
فليست من النوع الذي يمكن أن يؤسس عليه تنظيم للعقل من المستوى الجمالي ذاته 
الذي كان عليه سابقا . 

هذا هو الموقف المعاصر . وبا أنه ليس هناك أمل في اكتسابنا معرفة وافية» 
ولأنه من الواضح أن المعرفة الحقيقية لن تخدمنا هنا إلا في زيادة سيطرتنا العملية 
على الطبيعة» فالعلاج هو أن نفصل الأقوال غير الصحيحة عن المعتقدات , على أن 
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نحتفظ بها في هذه الحالة ا متحررة» كأدوات رئيسة ننظم بواسطتها الاتجاهات 
بعضها مع بعض ومع العالم . وليس هذا العلاج صعبا بالشكل الذي يبدو عليه؛ إذ 
إن الشعر يري بشكل قاطع أن اتجاهاتنا جميعاً» حتى التي هي أكثرها أهمية» يمكن 
إثارتها والاحتفاظ بها دون أن ندخل فيها أي اعتقاد. ومثال ذلك ما يحدث فى 
التراجيدياء فنحن لسنا بحاجة إلى معتقدات» ويجب أن لا نحمل أياً منها إذا أردنا 
أن نقرأ «الملك لير». والأقوال غير الصحيحة التي لا ترتبط بأي اعتقاد» والأقوال 
الصحيحة التى يمدنا بها العلم » لا يمكن أن تدخل في صراع . ولا يظهر الخطر إلا إذا 
أدخلنا إلى الشعر معتقدات محظورة» ومن وجهة النظر هذه تكون فعلتنا انتهاكا 
لخر هه الشعر . 
وبالرغم من كل ذلك» فإن فرعا هاما من النقد الذي جذب أفضل المواهب 
من عصور ما قبل التاريخ حتى اليوم؛ هو محاولة إقناع الناس أن وظائف العلم 
والشعر هي واحدة» أو أن الواججد ذو «شكل أغلى» من الاغبرء أو أن هناك تقاريا 
بين الاثنين ويجب أن نختار بينهما . 
يجب أن نبين جذور هذه المحاولة المستمرة» فهي ذاتها التى برزت منها النظرة 
السحرية إلى العالم. فإذا منحنا القول غير الصحيح ذلك النوع من القبول التام 
الذي يحق فقط للأقوال العلمية الأكيدةء وإذا تمكنا من ذللك. فإن الدوافع 
والاتجاهات التى نستجيب لها تكتسب فوة وكياناًملسوظين, وياختصارء [3ا 
وجدنا وسيلة للإيمان بالشعرء ٠‏ فإن العالم يبدو في أثناء ذلك متغير الملامح . وقد كان 
من السهل نسبيا عمل ذلك فج و > ور ب حو ولي 
وسع العلم وعدا تأر اطبيعة أصيح ذلك عم وخطر في ني الرتت 0ك لله * 


مبحاء لانت قاد قار إلينا سابقا ل لسار الحققه 
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الشعرية كمسألة مجازية رمزية. أو أكثر فورية كحقيقة حدسية لا حقيقة منطقية؛ أو 
كشكل أعلى للحقيقة ذاتها التي يمليها المنطق. وقد كانت محاولات استعمال 
الشعرء كرفض أو تصحيح للعلم. أمرا غاذيا جدا . وثئمة نقطة واحدة ضد هذه 
المحاولات جميعا هي أنه لم تنفذ واحدة منها بالتفصيل. ولا يوجد بينها ما يعادل 
منطق ميل في شرحه لأي فكرة كهذه. ولغتها مزيج من الهتافات الانفعالية وعلم 
النفس الذي بطل استعماله . 
لقد اعتدنا منذ أمد طويل أن تمنح النداءات الانفعالية ذلك النوع من القبول 
الذي نضهيه على الحقائق الثابتة» وقد شجعنا هذه العادة سواء أكانت هذه النداءات 
مجرد أقوال بسيطة غير صحيحة أم مجموعات أوسع وأكثر تفككاً تعتبر معبرة عن 
شيء مجازي » وقد أضعفت هذه العادة سبلسلة واسعة من استجابات معظم الناس . 
والقليل من العلماء تمن ينشؤون في المخبر منذ باكورة شبابهم» متحررون من هذه 
العادة» ولكنهم بشكل عاء لا يولون الشعر أي اهتمام جدي . أما بالنسبة لمعظم 
الناس الآخرين» فإن معرفة انعدام تأثير الطبيعة يسبب لهم من خلال هذه العادة ‏ 
انفصالاً عن الشعر . لقد اعتادوا أن تكون استجاباتهم مرتكزة على المعتقدات مهما 
كانت غامضة. وبمجرد أن تزول هذه الركائز الوهمية يفقدون قدرتهم على 
الاستجابة. وقد فرضت عليهم في الماضي اتجاهاتهم نحو أمور عديدة» وشجعوا 
عليها أكثر من اللازم» وعندما عجزت صورة العالم الحاضر عن أن تساعدهم على 
ولف سد هذا الاتهمار . ونحن اليوم أشبه بحوض من أزهار الداليا التي زالت 
سيقانها بالنسبة لبقع واسعة من الاستجابة العاطفية الطبيعية . وهذه النتيجة لانعدام 
تأثير الطبيعة لا تزال في طور البداية. فكّر فيما يمكن أن يحدث للشعر الغزلي في 
المستقبل القريب» إذا وجه إليه ذلك النوع من البحث في التركيب الإنساني 
الأساسي الذي يقدمه علم النفس التحليلي . 
أما علامات وعينا لإعادة تنظيم حياتنا هذه فتتجلى في شعورنا بالوحشه» 
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والشك والتفاهة وبطلان مطامحنا ومساعينا. وعطشنا للمياه المعطية للحياة والتي 
تدو وكأئها جلت فجاةة! . لقد أجبرت اتجاهاتنا ودوافعنا على أن تعتمد على 
ذاتهاء وتساق إلى تبرير بيولوجي لوجودها. وأصبحت مرة ثانية كافية في ذاتها . 
أما الدوافع الوحيدة التي كانت قوية إلى الحد الذي يجعلها تستمر دون أي ضعف 
فهى فجةٌعادة» ولا يجدها الأفراد الذين نموا مرهفين جديرة بالامتلاك. ومثل 
والجنس ققطء وأقل الئاس 'تأثرا بههدًا التغيير هم أقلهم بعدا عن الحيوانات من 
الناحية العاطفية . وكما سنرى فى خاتمة هذه المقالة» ربما يحاول شاعر هام أن يجد 
الا اع ا 

1 . وهذا الخطأ يعود جزئياً إلى التفكير غير المنظم: 
إلا أنه في المقام الأول يعود إلى مخلفات النظرة ة السحرية» إذإنه حتى لو كان الكون 
«روحانيا» بأجمعه (مهما أمكن أن يعني هذا التأكيدء وقد يكون مثل هذه 
التأكيدات سخيفاً كله) فإن ذلك لن يجعله متاسبا للاتجاهات الإنسائية.. وليس ها 
عاجزة عن حث استسجابائنا العاطفية .وكذلك فإن طبيعة المع فة قاتها عى الى 
تجعلها غير كافية والاتصال الذي نؤسسه مع الأشياء مشتعبر وغير مياشر: ولذا 
فهو لا يساعدنا . واقك بدأنا تعرف الكثير عن الرابطة التي تجمع بين العقل وهدفه من 
المعرفة» تما جعل ذلك الحلم القديم بالمعرفة الكاملة التي تتضمن حياة كاملة» يصبح 





(1) إن من له معرفة ب «الأرض اليباب» لت . س . إليوت لا بد من أن يلاحظ أن له علي ديناً في هذه 
النقطة . ويبدو لي أنه في هذه القصيدة قد أدى خدمتين هامتين؛ لقد قدم وصفم انفعالياً كاملا لحالة 
عقلية حتمية لفترة ما لكل إنسان متأمل . . وقد أحدث ثانيا انفصالاً تاماً بين شعره وجميع المعتقدات. 
وقد فعل هذا دون أي إضعاف للشعرء » فحقق بذلك ما كان يمكن أن يبقى مجرد إمكانية نظرية» كما بن 
الطريق إلى الحل الوحيد لهذه الصعوبات اغص في العنصر الهدام. هذه هي الطريق' 
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بأظلا. وها فنا نيه معرقة خالضة؛ تراه الآن وقد اخشرقه الأمل والرغبة والخوف 
والعجبء وهذه العناصر المتطفلة هي التى منحته القوة على دعم حياتنا. وفي 
المعرفة وفي كيفية جريان الحوادث نستطيع أن نجد بعض التلميحات التي نستطيع 
بواسطتها أن نستغل الفرص المواتية لنا وتتجنب المصائب . إلا أننا لا نستطيع أن 
نحصل منها على تبرير لأكثر من نوع من الحياة حقير نسبيا . 

إن تبرير أي اتجاه أو عدم تبريره لا يعتمد على الغرض » بل على الاتجاه بحد 
ذاته وخدمته للشخصية بكاملها. وقيمته كلها تتوقف على موضعه في جهاز 
الا نمجاهات الكامل»؛ أي الشخصية. ويصح هذا القول على الاتجاهات الرقيقة 
الدقيقة التركيب للفرد المتمدن» كما يصح أيضاً على اتجاهات الطفل الأبسط . 

وباختصار» فالتجربة هي المبرر لوجود كافة الاتجاهات . ويجب أن نواجه 
هذه الحقيقة مع أنها في بعض الأحيان صعبة القبول» وخصوصاً بالنسبة للعاشق 
مثلا. وبمجرد أن نواجه هذه الحقيقة يتتضح لنا أن كافة الاتجاهات نحو الأفراد 
الآخرين. ونحو العالم بمظاهره المختلفة التي خدمت البشرية» تبقى كما هي وثمينة 
كما كانت . أما التردد الذي نشعر به في الاعتراف بهذا فهو مقياس لقوة العادة 
الشريرة التى وصفناها . إلا أن كثير من هذه الاتجاهات المحافظة على قيمتها قد غدا 
الاجتفاظ به» بعد أن أطلق سراحه» أشد صعوية» لآثنا لانرال نسعى وراء 
أساس للعتقداتنا . 

داس 
بعض الشعراء المعاصرين 

آن الوقت لنلتفت إلى هؤلاء الشعراء الأحياء الذين برزت خواطرنا هذه من 
خلال دراستهم . وكل الأسباب تجعل من الطبيعي أن نبدأ بدراسة الشاعر السيد 
هاردي. إن أعماله لا تغطي الفترة التي حدث فيها انعدام تأثير الطبيعة كلها 

اا - 


فحسب ؛ بل إنها تعكس هذا التغيير بشكل محدد , فى المجموعة افنصائلجا يتكرر 
ورود محاولات شعرية قصيرة تكاد تعالج هذا الموضوع دائماً. ٠‏ إلا أن هذه 
القصائد» بالرغم من | إيحائها بذلك» ليست السبب في تميزه عن غيره من الشعراء 
في قبوله الخلفية المعاصرة هذا القبول الكامل وبهذه الشجاعة الفائقة. كماإن 
القصائد التي تبحث بشكل قاطع في انعدام تأثير الطبيعة ليست السبب في هذا 
التأكيد» وثمة مجال لسوء التفاهم في هذه النقطة . أما السبب الحقيقي فهو النغم 
والمعالجة والوزن لتلك القصائد التى تبحث في مواضيع أخرى» كما في «الذات غير 
مبصرة) و«الصوت» والشرهاء عون وفاء» وأهم من كل ذلك «ما بعد الرحلة». إن 
اعتراف القصيدة الظاهر بموقف معين لا يعني قبول هذا الموقف . ولكن المهم هو 
التغيير الدقيق للاتجاهات التي تتألف منها القصيدة. والسيد ميدلتون مري» الذي 
تلديشك القاريع فى أن عض ألجزاء هذه المقالة مرج شد عواقفه لخديف قل أشاد 
في كتابته عن «مظاهر الأدب» إلى مبلغ «كفاية شعر هاردي للتعبير عما نعرفه 
ونقاسي منه»» «فردة فعله على حادثة معينة تشمل في باطنها ردة فعله على 
الكون؛؛ ولو كنت واضع هذه العبارة لما صغتها على هذا الشكل» إلا أنها ممتازة 
عاطفيا إذا قرئت كقول غير صحيح : فهي تذكرنا كيف كنا نشعر. وهي في الواقع 

تصف ما لم يفعله هاردي حتى في أفضل قصائده» فهو لا يقو م بأي ردة فعل نحو 
الكون لأنه يعرف أن الكون لا يعبأ بردة فعل أكشر من الأخرى ٠‏ وسرة أخمرى تيد 
السيد مري ملهماً من ناحية عاطفية وعلمية عندما يقول #يسمو السيد هاردي على 
غيره من الشعراء الحديئين بصفاء » استجاباته المقضودء ولم قسه عدوى تلوث العالم 
اتتدريجي . وقد انعزل منذ البداية عن المؤامرة العامة للنسيان التي لم يقتصر 
الاشتراك فيها على ممتهني التفاؤل». . وإن هذه المقتطفات (التي تصدر عن كاتب 
يشعر » وبشكل أكثر إيلاما له من غيره» بأن تغبيراً عجيباً قد طرأ على الإنسان في 
هذا الجيل. + مع أنثي أعتهد أن تشعخيصه خخاطوع) لتشير إشارة رائعة إلى موضع السيد 
هاردي ومرتبته في الشعر الإنجليزي . . فهو الشاعر الذي رفض بثبات أي عزاء إذ 

“ياب 


أقصى عنه عزاء النسيان وطمانيئة المعتقدات؛ وهذا يفسر لنا السبب في انشغاله 
بالموت . إن الإنسان» في تأمله الموت. ليشعر لسعووا حاذا بشسرورة اعماة 
الا نمجاهات الإنسانية على ذاتها أمام قدر غير مبال. ولم يبلغ هذه الدرجة من القبول 
الكامل المعتمد على ذاته سوى أعظم شعراء التراجيديا . 

لل يبدو الانتقال من السيد هاردي إلى السيد دي لامير كبيراء مع أن قراء 
إنتاج دي لاامير الأخير سيوافقون على أن هناك أوجه شه تمتعة بينهماء غخصرصضا 
في "من ذلك؟» وفي قصائد أخرى مثل «الخمار»: حيث لا يظهر السيد دي لامير 
على حقيقته كما يفعل عندما ينظم أجود ما لديه» وفي أجود شعره مثل «الخنازير 
والفحام»؛ ثم في اجون مولدي» لا نشعر بأي ايماء إلى الموقف المعاصر. وهو 
يكتب عن عالم » وكذلك من عالم » لا يعرف شيئاً عن هذه الصعوبات؛ عالم من 
الوهم الخالص الذي لم يبزغ الفارق فيه بعد بين المعرفة والشعور. إلا أن شيعا 
غريبا يحدث عندما يبدو السيد دي لامير وكأنه يواجه مباشرة عدم مبالاة الكون 
نجاه «حنين الانسان المسكين» في قصائد أخرى أكقر تأملة: كما في «الموعد» مثلا . 
إن أقواله» رغما عن كلماته؛ تكف عن الاعتراف بعدم المبالاة» وتعبر بدلاً من 
ذلك عن دافع للهرب والنسيان والبحث عن مأوى في دفء أحراج أحلامه المألوفة 
بعيدا عن الرياح. ولحنه» أو ذلك النغم الشخصي الذي لا يوصف. والذي يلازم 
أجود أشعاره هو لحن هجوع أو هو مسكن أو أفيون. وهو ينيم كما يمنح الخيالات» 
وهو فانوس سحري لكنه لا يمنح الرؤيا ولا يوقظ . وحتى عندما يبدو وكأنه يتأمل 
مصير الإنسان الحديث «الذي أحزنته كلمات الحكماء»» فإن تيار شعره (يبحث عن 
تلك الأجواء الذهبية الحلوة» حيث تبدأ رحلة المسافر الفكرية . 

ثمة قصيدة واحدة تستثنى من هذه التهمة (التى هي نقد معاد ولكنه لا يوجه 
إلا إلىى شاعر عظيم) هذه القصيدة هي «أغنية الأمير المجنون" : في افطيرة 
الطاووس». حيث لا نجد أي إحجام عن تحمل عصف الرياح . إلا أن روح القصيدة 


ا 


والدافع الذي يهبها الحياة؛ يصدران عن شاعر رفض أكثر من معظم الشعراء أن 
يأوى إلى ملجأ . و«أغنية الأمير المجنون» تنتسب إلى هملت . 

أما السادة يتس ولورانس فيقدمان طريقتين أخريين للتخلص من تلك 
الصعوبات التي تأتي نتيجة ميلادهم في هذا الجيل لا في جيل أبكر . إن السيد دي 
لامير يلجا إلى عالم الطفل الحالم» والسيد بيتس ينسحب إلى ستائر الناسك 
السوداء المخملية وإلى خيالاته وأحلامه» أما السيد لورانس فيقوم بمحاولة رائعة 
لإعادة بناء عقلية رجل الغابة في باطنه. وثمة أساليب أخرى للهرب مفتوحة أمام 
الشاعر؛ فالسيد بلندل مثلا يلجأ إلى الريف. ولكن القليل من الناس يتبعونه في 
رواحه إلى هناك روحياء بينما يمثل السادة ييتس ولورانس » سواء أقرأهم الكثيرون 
أم لا اتجاهات نلاحظ بسهولة وجودها بين المهزومين . 

كان عمل السيد ببغس مد البداية نيذا لأكثر اليول المعاصرة حيوية. إق شاغر 
«نجولاات يوشين» و«الطفل المسروق» و«اينسفري» قد ابتعد عن المدينة المعاصرة إلى 
عالم كان يعرفه جيداء عالم الفولكلور كما كان يتقبله الفلاح دونما تصديق أو عده 
تصديق» فقد كان يجد ملجأه في الفولكلور ومناظر إيرلندة الطبيعية ورياحها 
وغاباتها ومياهها وجزرها الصغيرة وطيور نورسهاء كما إنه لجأ فترة قصيرة إلى نوع 
بسيط غير عادي مباشر من الشعر الغزلي الذي أصبح بواسطته أكثر من شاعر 
ثانوي. وفيما بعد. وعلى أثر معركة طويلة مع الدراماء قام برفض أعنف للحياة 
جميعها لا للمدنية الحديثة فحسب » في سبيل عالم خرافي . إلا أن عالم «الحالات 
الخالدة»» للعناصر السماوية والكائنات الخالدة» ليس جزءا من تجربته الطبيعية 
المألوفة كما كانت قصص الفلاح الإيرلندي ومناظر إيرلندة الطبيعية بالنسبة إليه . 
وهو يتجه الآن إلى عالم من القوانين السحرية الرمزية التي هو غير واثق منها على 
الإطلاق . وهو غير واثق لأنه تبنى استعمال الغيبوبة ومظاهر متفككة من الشعور 
كأداة تكنيكية للإلهام . أما الرؤيا التي تقدمها هذه الحالات المتقطعة فهى غير متعلقه 

يه ا 


يا وهذا يفسر لنا جزئيا ضعف شعر بيتس السامي. أما 
بأل مشاص بي شان لتقصود لعلاقات الفكر والشعور الطبيعية . فالسيد يبس 
0 اياك - مشاعر من الإيمان المتعلق بخيالات معينة ‏ كدليل على الأفكار 
ني يفترس أن خيالاته ترمز إليها. وقيمة "أطوار القمر» بالنسبة للسيد بيتس ليست 
في أي أحجاه تثيره أو تجسده. بل في العقيدة التي تعلنها للمبتدئ . 

. إن اللجوء إلى الغيبوبة, والجهد الذي يبذل لاكتشاف صورة جديدة للعاله 
كي حل محل الصورة التي يقدمها العلم» هما أهم نقطتين في تقييمنا لعمل السيد 
بياس ألما الا الثالئة فربما تكون هي الاحتقار الفريد المرير لما يظهره البشر فى 
بعض الاحيان من عدم وضوح . ْ 

وتظهر المشكلة العقائدية مسرة ثانية» ولكن بشكل أوضح., عند السيد 
لورنس» إلا أن لدينا في هذه الحالة شرحا نثرياً محكماً هو «فانتازيا اللاشعور) 
للأوضاع التي يدافع عنها كثير من قصائد لورنس (ولم تكن قد ظهرت بعد مقالة 
السيد يبتس الموعودة عن حالات الروح) وليس من الإجحاف أن نعرض الموضوع 
بهذه الطريقة . ومما لا شك فيه أن معظم شعر لورانس الذي نشر هو نثر ونشر علمي 
أيضاء أو هو في الواقع نتف من دفتر مبلاحظات عالم نفساني تخللتها بعض ْ 
الشروح . ومن الجحدير أن نراعي الأهمية السيكولوجية القصوى لهذه الملاحظات, 
إلا أنه تبقى لدينا مهمة تقتضينا أن نفسر كيف ابتعد الشاعر الذي كتب «ترنيمة عن 
أوفيليا أخرى" ثم «الواعي». وأهم من كل شيء «الطاووس الأبيض»» عن 
الدروب التي بدا في وقت من الأوقات أنه الوحيد الذي يمكنه أن يلجها. وقد ابتعد 
هذا البون الشاسع لسبب حماسي أسيء توجيهه . [ 

كانت ثورة السيد لورنس على المدنية في الأصل ثورة تلقائية لا ادعاء فيهاء 
ونفورا عاطفيا خاليا من المعتقدات الخاصة . وقد انبئقت هذه الثورة مباشرة من 
تجربته . وأصبح يكره جميع الاتجاهات التي يتخذها الناس» لأنهم لا يعتنقونها 
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نتيجة حث مباشر من غرائزهم بل بسبب طبيعة الأشياء المزعومة التى توجه إليها 
هذه الاتجاهات . وقد كان يبدو له أن أساس جميع الشرور كامن في التقاليد والمثل 
التي تفصل بين الرجل والآخر وبين الرجل والمرأة» والتي تتلف الاستجابات 
الطبيبعيية الس وما للا شك. فيه أن جرءأهن قورته كا له سيور : قيشه لخثل . 
و أمكلتها الدالة مذهب المساواة الانسانية» والعقيدة القائلة إن الحب هو تعاطف في 
المقام الأول هي معتقدات مدرجة بشكل غير قانوني كي تؤيد وتقوي الا تجاهات 
بالطريقة التي بحثناها أعلاه. وإن نبذ السيد لورنس الأصلي لأخلاق لا تعتمد على 
ذاتها بل على المعتقدات» يجعل من أعماله تصويرا رائعا لموضوعي الأساسي . إلا 
أن هناك خطأين بسيطين لا يمكن تجنبهما قد جردا ثورته من القسم الأعظم من 
قيمتها؛ لقد غفل عن حقيقة أن هذه المعتقدات تظهر عادة لأن ما تدعمه من 
الاتجاهات هو موجود أصلاء وقد افترض أن الأساس السيء للاتجاه يعني اتجاهاً 
سينا ..وهذا يعتى يشكل عام أتجاها قسرياًء إلا أن هذا أمر آخر . وقد حاول ثانياً 
علاج المرض بادخاله معتقدات أخرى من صنعه الخاص بدلا من العقاتد التقليدية» 
وهذه المعتقدات تدعم اتجاهات أخرى مختلفة جدا . 

أما أصل هذه العقائد فهو في غاية الأهمية كتوضيح للعقلية البدائية . وبما أن 
الاتجاهات التي رجع إليها تنتمي إلى مرحلة مبكرة جداً من التطور البشري» فليس 
من الغريب أن تكون الوسائل التي دعم بها هذه الا تجاهات منتمية إلى الحقبة ذاتها 
من الزمن» أو أن تكون صورة العالم التي صنعها مشابهة لتلك الصورة الموصوفة 
في الغصن الذهبي»؛ أما النسق الفكري فهو مخطط كما يلي : أولاً» الشعور 
بعاطفة شديدة محددة في الجسم» بشكل غير عادي» ويمكن وصفها بأنها (الشعور 
وكأن الضفيرة الشمسية ١"‏ متصلة مع شخص آخر بواسطة تيار من الطاقة الانفعالية 
الغامضة) . أما من كانت عواطفهم مركزة فقد ألفوا مثل هذه المشاعر . والخطوة 
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الثانية هي أن تقول : ليجب أن أصدق مشاعري» . والثالئة هي أن تدعو الشعور 
حدسا. والأخيرة أن تقول «أعرف أن ضفيرتي الشمسية هي الخ2. وبهذه الطريقة 
نصل إلى معرفة لا شك فيهاء بأن الطاقة الشمسية مجندة من الحياة على هذه 
الأرض » وأن علماء الفلك مخطئون في ما يقولونه عن القمرء وهكذا دواليك . 

إن الخطوات غير القانونية في هذه الحجة ليست شديدة الوضوح كما يبدو في 
هذا التحليل» وليس من السهل التمييز بين حدس نابع من عاطفة ما وبين حدس 
نائح عن طريق عاطفة ما. كما إنه ليس من السهل التمييز بين وصف لعاطفة تعمل 
داتماء وبين العاطفة نفسها. 

يجب أن تصدق مشاعرنا يكل تأكيد» أى أن تتصرف تبعا لهاء قليس لدينا 
أي شيء آخر نثق به . والخطأ هو أن نخلط بين هذه الشقة وبين تصديق وصف 
عاطفي لها . وهذا خطأ تشجعنا على ارتكابه جميع قوانين الأخلاق التقليدية . 

إن أهمية كوارث مشابهة كهذه في أعمال شعراء متباينين إلى حد بعيد. 
ولكنهم موهوبون بهذه النسبة» كالسادة ييتس ولورنس» أمر جدير بالملاحظة . فقد 
كان الهيكل التقليدي للعقائد الموروثة بالنسبة لكل منهما غير مقنع وغير فعال 
كقاعدة لاتجاهاتهما. وقد بحث كل منهما في اتجاهين مختلفين» عن علاج يتمثل 
في مجموعة جديدة من المعتقدات . ولم تبد لأي منهما صورة عالم من العلوم بديلا 
ممكناً. وكذلك لم يظهر أن أيا منهما قد تصور إمكانية وجود شعر مستقل عن 
جميع المعتقدات . والسبب هو أنه مهما اختلف الاثنان فقد كان كل منهما شاعراً 
جديا. ومن الممكن بالطبع كتابة كمية كبيرة من الشعر يكون فيه الاستقلال المطلق 
عن جميع المعتقدات أمرا سهلاء ولكنه لن يكون أبدا شعراً من النوع الهام. لأن 
الإغراء بتقديم عقائد هو العلامة» وكذلك المقياس» لأهمية الاتجاهات المتضمنة . 
وفي الوقت الحاضر ليست العقائد الدينية بالمعنى الدقيق للكلمة هي التي تحتل المقام 


الأول من الاهتمام. وقد أخذ التأكيد يتغير بشكل يدعو للدهشة. والجمعيات 
الجامعية التى أوجدت منذ خمسة عشر عاماً مثلاً لتبحث في الدين» نجدها الآن 
تبحث في الجنس . كما إن الشعر الغزلي الجدي المستقل عن المعتقدات؛ سواء 
أكانت تقليدية أم شاذة» هو نادر جدأ . 

إلا أن ضرورة الاستقلال أخذة في الازدياد . ولا يعني هذا أن الشعر التقليدي 
الذي تدخل فيه المعتقدات بسهولة» اخذ في الاختفاء . إن قراءته دون تشوش هى 
التي تزداد صعوبة» وهو يتطلب جهدا أعظم. وصفاء أكبر عند القارئ . 

وهنا يجب أن نقوم ببعض التمييز» فثمة كثير من المشاعر والاتجاهات التي 
كانت في الماضي مدعومة من معتقدات لا يمكن تأييدها الآن» والتي تستطيع مع 
ذلك أن تبقى بعد زوال هذه المعتقدات لآن لها دعائم أخرى أكثر طبيعية تبرز مباشرة 
من ضروريات الوجود. وهي تبقى كما كانت من قبل بالمقدار الذي لم تشوهها به 
المعتقدات التى تجمعت حولها . إلا أن هناك اتجاهات أخرى ناتجة إلى حد كبير عن 
هذه المعتقدات وليست لها دعامة أخرى . وهذه ستنتهي إذا استمرت هذه التغييرات 
المتوقعة. وباختفائها ستبطل بعض أشكال الشعر » ومثال ذلك بعض الشعر الديني 
الثائري. وكذلك عندما يتحلل الفكر من التعقيد العاطفي. ستبرز عندنا حالاات 
يفقذ فيها الأدبب وس ما كان مه ذا قيمة كبيرق» أهميده الام سحيث الرقباطة 
بتاريخ الفكر. ويمكننا على سبيل المثال ذكر بعض الأجزاء التأملية من مؤلفات 
دستويفسكي . أما السبب الذي جعل دستويفسكي يصارع هذه الشباك بهذا العنف 
فهو أنه ينتمي إلى عصرنا . وشاعر اليوم الذي يعادل في كماله شعراء الماضي 
العظام: هر لآ مسالة مبعلى جشكلة الفكر والشعور كما لم يبتل شاعر بها من قبل 
على الإطلاق . 


“ات نقد 


لقد سئل حديثئا رائد من رواد البحث العلمي الحديث في أصول الثقافة عما 
إذا كان عمله مرتبطاً بالدين: وقد أجاب بأن عمله ذو علاقة بالدين إلا أنه في 
الوقت الحاضر مشغول ب «وضع المدافع في أماكنها» . ويمكن أن نقدم الجواب نفسه 
بالنسبة للنتائج المحتملة للتقدم الحديث في علم النفس» لا فيما يتعلق بالدين 
فحسب» بل بالنسبة لبناء عقائدنا التقليدية جميعها عن أنفسنا . وثمة ميل في كثير 
من الجهات نحو افتراض أن سلسلة الهجوم على الأفكار المقبولة التي بدأت 
بجاليليو ووضلت الذروة بالدارويئية» قد انتهت بآنشتاين وأدتجتون. وأن المعركة 
الآن قد أوشكت على الزوال» وفي هذا الرأي كثير من التفاؤل. وأعظم العلوم 
خطرا قد بدأ الآن فقط بالعمل . وأنا لا أفكر في علم التحليل النفسي أو في النظرية 
السلوكية بمقدار ما أفكر في الموضوع كله الذي يشملهما. ومن الممكن في المستقبل 
القريب أن ينسف خط هندنبرج الذي تقهقر إليه الدفاع عن تقاليدناء على أثر 
الهجوم الذي شنه عليه القرن الماضي . وإذا حدث هذا فعلينا أن نتوقع تشوشا 
فكرياً لم يجرب الانسان نظيره من قبل» وسنلجأ عند ذلك إلى الشعر» كما تنبأ 
ماثيو آرنولد» فهو قادر على إنقاذنا» وهو تماما وسيلة تمكنة للشتغلب على 
الفوضى . ولكن هل الإنسان قادر على إعادة التقويم المطلوبة؟ وهل يستطيع مع 
مرور الزمن أن يحل العقد التي تربطنا مع المعتقدات» والتي تجرد الشعر الآن من 
نصف قوته وتود لو تجرده منها كلها؟ إن الاجابة عن هذه الأسئلة أمر آخر 
أوسع من أن يشمله هذا المقال. 


3 


ا إي. رتشاردز 


اعتقد أن كل إنسان واقع تحت سيطرة الأمور التي يفضلهاء والتى هي ذات 
جذور عميقة في نفسه . وهو يتحرك بين يديها دون تيقظ أثناء متابعته لتأملاته . 

أما عندما توجد أسس قوية تدعو للارتياب» فإن الشيء الوحيد الممكن هو 
شعور فاتر بالتساهل تجاه نتائج مجهوداتنا الفكرية . إلا أنني أسرع فأضيف أن نقداً 
ذاتيا كهذا لايحتم تسامحاً خاصا مع آراء مخالقة لما يحملة الإنسان» إذ قد ينل بعتاد 
بعض النظريات التي تنقضها الخطوات الأولى في التحليل الصادر عن الملاحظة 
وإن كان في الوقت ذاته يشعر شعورا واعياً أن النظريات التي يعتنقها هو شخصياً 
خاضعة للتجربة من حيث صحتها . 

فرويد- ما وراء مبدأ اللذة 


لقد شغلنا حتى الآن بالشراك التي تعترض طريق فهمنا وحكمنا على «معنى) 
الشعر ''؟ كموضوع منفرد عن أنواع معانيه الأخرى. إلا أن تداخل بعض هذه 
() المعنى والشعور : هو الفصل الثالث من الجزء الثالث من «النقد العملي» .)١979(‏ 


(1) [يكتب السيد رتشاردز في مققدمته «النقد العملي» مايلي : 
إن الصعوبات الرئيسة للنقد. أو على الأقل تلك التي ستتيح لنا المناسبة بحثها هناء هي كما بلي" 8 


.شلا ل 


للقصد العام للنص يمكن أن يشوه معناه بشكل واضح» وكذلك نغمه وشعوره؛ إلى 





- آ- إن الصعوبة الأولى هي تفسير المعنى الصراح للشعر . وأشد نتائج هذه التجربة إزعاجا وتأثيرا هي أن 
نسبة كبيرة من قراء الشعر المنوسطين» ومن هم خير من المتوسطين؛ (أو من هم في بعض الحالات من 
امتحمسين بكل تأكيد) يخفقون في فهمه مرارا وتكرارا كرواية وتعبير. وهم لاينجحون في فهم معناه 
الثثري الواضح الصريح كمجموعة من الجمل الإنكليزية العادية المفهومة؛ مستقلة عن أي محتوى 
شعري. وكذلك فهم يسيئون فهم شعوره ونغمته وفصدهء ويحولونه بتفسيرهم إلى شيء مضحك . 
ويذا فهم يخفقون في تأويله كما يخفق تلميذ المدرسة فى تأويل قطعة من يوليوس قيصر. وسنبحث 
بحرص مقدار خطورة نتائج ذلك في أمثلة مختلفة ٠»‏ فهى لاتنحضر بطبقة واحدة من الققراء ٠‏ اليس هبي 
نشك فيهم فقط هم الذين يسقطون ضحاياء وليس أكثر الشعر إبهاما هو الذي يغدر بنا . وفي الواقع . 
ولنذكر الحقيقة القاسية مباشرة» فإن أي إنسان» حتى أشهر الأساتذة الباحثين» لايتمتع في أي مناسبة 
بمناعة ضد أي خطر من الأخطار النقدية هذه . 

ب- وفي خط مواز لهذه الصعوبات في شرح المعنى» وذي علاقة به» نجد صعوبات الإدراك الحسي . إن 
الكلمات المتتابعة لها شكل معين بالنسبة لأذن الخيال ولسانه وحنجرته. حتى عندما تكون القراءة 
صامة. إنءليكه الكامات حرقة وإبقاعا . والهوهراسسةيين قتاريع يدرك هذا الشكل قورا ويطريقة 
طبيعية (وذلك عن طريق اتحاد بين الفطنة الحسية والفكرية والعاطفية) وبين قارئ أخر قد يتجاهل هذا 
الشكل أو يبنيه بمشقة بعد الأصابع والنقر على الطاولة وغير ذلك . وهذا الفارق له نتائج بعيدة جدا . 

ج- بعد ذلك تأتي تلك الصعوبات المتعلقة بمكان الصورء وخصوصا الصور المرئية» في قراءة الشعر . 
وهذه ناتجة جزئياً عن حقيقة مستعصية الشفاء» هي أننا نختلف كثيرا في قدرتنا على التصور وإنتاج 
صور بواسطة الحواس . وكذلك فإن أهمية التصور بشكل عام؛ بالإضافة إلى بعض أنواع الصور المحببة 
الخاصة في حياتنا الفكرية. تتباين بشكل يدعو للدهشة . وبعض العقول لاتستطيع أن تفعل شيئا أو أن 
تصل إلى شيء دون تصور. بينما تستطيع عقول أخرى أن تفعل كل شيء وتصل إلى أي شيء وإلى كل 
حالة فكرية وشعورية دون أن تستعمل هذه الصور. ويظن أن الشعراء على الإجمال (وليس كل 
الشعراء دائما) يتمتعون بقدرة تخيلية فائقة . وكذلك فإن بعض القراء ميالون بطبيعة تركيبهم الجسماني 
إلى التأكيد على أهمية التصوير في القراءة» وهم يعيرونه اهتماما كبيراء ويحكمون على قيمة الشعر با 
يثيره من صور في باطنهم . إلا أن الصور هي أشياء غير منتظمة؛ والصور الحية التي تبرز في عقل 
ما لاتتشابه مع صور معادلة لها في فى الجيرية أثارها بيت الشعر ذاثه فى عقل أخخر . ولايتحتم أن تكون 
بسو علا عاقين المجموعين على لياق من الصور التى وجدت في عقل الشاعر . . وهذا مصدر 


مزعج للانحرافات النقدية . 


9/583 اس 


جيل تلكاد لااذعر كه بسعه , وإذا افترضنا مثلا أنه يجب ألا نقرأ القصيدة رقم )١(‏ كمقطم 





ه ج- غلينا ثالقاً: وبشكل أكثر وضوحاء أن نلاحظ التأثير القوي النفاذ لأمور مساعدة للذاكرة ولكن ليس 
لها علاقة بالمووضوع ؛ وتأثيراتها مضللة للقارئ إذ تذكره بحادثة أو مغامرة شخصية أو علاقات غير 
منتظمة» أو هي تدخل لانعكاسات عاطفية من ماض ليس له علاقة بالقصيدة . وليس من السهل 
تعريف الأمور المناسبة للموضوع أو تطبيقهاء مع أن بعض الأمثلة الدخيلة التي ليس لها علاقة 
بالموضوع هي من أسهل الحوادث تشخيصا . 

ه - أما ماهو أكثر إمتاعا ومدعاة للحيرة فهو المصائد الحرجة التى تحيط بما ندعوه بالاستجابات المخزونة . 
إنها تجد فرصتها كلما بدت القصيدة» أو كانت فعلاء مشتملة على آراء وعواطف جاهزة تماماً فى عقل 
القاروة؛ بحيت ينو ما بحدث ركأنه من قعل القارئ أكثر ماهو من لعل الشاعر . وججرة أنه يشبغط 
الزر يشهى عنمل الشاغر» [ذ تبدأ الاسطوانة بالعزّف حالاً فى شبه استقلال أو اسعقبلال كامل عن 
القصيدة التى يفترض أن تكون هي الأصل أو الأداة في ذلك . 1 

وكلما حدئت هذه الإعادة المؤسفة لتوزيع ما يخص كلا من الشاعر والقارئ من نصيب في أداء 
الشعرء أو كان هناك خطر في أن تحدث؛» فإننا يجب أن نكون على استعداد. فمن يهرب من هذا الخطر 
بصعوبة» ومن يقع فيه» كلاهما يكون معرضا لافتراض كل نوع من أنواع الظلم والإساءة . 

و - المبالغة فى العواطف تشكل خطرا لايحتاج إلى تعليق طويل . إنها مسألة المقدار المناسب للاستجابة . 
وعيذه الجالعة فى الانقياة فى بسكس الاجاهات العاطقية يع سبياذ 7 وزآما كار يديس قير : 

ز- الكيت : وهو ظاهرة إيسابية كماعو اال بالتسبةللبالقة في العواطف» ولم يارس الأآفي السنوات 
القليلة الماضية» إذ كان مختفياً إلى حد ما تحت قناع «قسوة القلب». ولكن لايمكن بحث أي منهما على 
حلهة . 

ح - الالتزامات العقائدية تشكل صعوبة أخرى . فكثير من الشعرء كالشعر الديني مثلاء يشمل أو يتضمن 
آراء ومعتقدات عن العالم سواء أكانت صحيحة أم كاذبة . وإذا كان الأمر كذلك فما هو تأثير قيمة 
صحة هذه الآراء على القيمة الشعرية للقصيدة؟ وحتى لو لم يكن الأمر كذلك ولم تكن القصيدة 
مشتملة علىء أو متضمنة لعقائد» ولكنها تبدو كذلك لقراءة غير شعرية» فماذا يكون أثر اعتقاد القارئ 
على تقديره للشعر؟ هل لدى الشعر شيء يقوله؟ إذا كان الجواب بالنفي فلماذا؟ وإذا كان بالإيجاب 
فكيف؟ والصعوبات فى هذه النقطة هي مصدر خصب للتشوش والحكم المغلوط . 7 
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)١(‏ سيلا: اسم ضتخرة نخطرة تقع مقايل دوامة كارييديس في أقصى الطرف الجنوبي الغزبي من إيطاليا. ويطلق هذا الاسم 
أبضًا على حيوان خرافي له سعة رؤوس وائنا عشر ذراعاً يعيش على هذه الصخرة ويخطف البحارة من السفن ٠‏ أما 
استسمال القوال دين بساةؤكاوي د بسة قيعي الوقوج بين خطرين لأمناص من مواجهة أحدهما. 


ةب 17 1/8 لت 


بشكل صبياني ‏ فإن إدراكنا لنغمه وشعوره سيتغير بشكل واضح. وسيعتمد حكمنا 
عليه على اعتبارات أخرى» بالرغم من بقاء الحكم مضاداً له. 

أما الأهداف المختلفة التي تعزى إلى القصيدة رقم (؟) من قبل قراء يأخذونها 
على أنها معبرة عن «عاطفة عميقة نحو الحياة الحقيقية» من جانب» أو عن «جو من 
الهدوء والسلام المتواصل» من جانب آخرء فتنعكس فى الأوصاف المختلفة ألتّى 
يعدمرنيا عن نغمها (موسيقى مضطربة مبهورة) أو (حركة لطيفة ذات نغم 2١7‏ واضح 
تاعم ورصاتة وثيات) . إن المساجللات ذات ابكائب الواحد عن أهداف القنصينة 





دط- إن علينا ؛ ونحن ننتقل الآن إلى مرتبة من الصعوبات مختلفةء أن نلاحظ تأثير الافتراضات التكنيكية 


السيبقة . . إنه إذا أنجز شيء في الماضي بطريقة معيئة- - فإننا ميل إلى توقع تنفيذ الأشياء المشابهة في 
المستقبل بالطريقة ذاتهاء ولذا فإن أملنا يخيب أو أننا لاتتعرف على هذه الأشياء إذا نفذت بطريقة 
مختلفة . وعلى العكس . فإذا أظهر تكنيك عجزه عن تحقيق قصد ماء فإنه يفقد اعتباره كلياً. وهاتان 
حالتان نخطئ فيهما بين الواسطة والغاية» وكلما حاولنا أن نحكم على الشعر من الخارج عن طريق 
التفاصيل التكتبكية : نكون قد وضعنا الواسطة قبل الغاية. وإن جهلنا بالأسباب والتتائج يصل إلى 
درجة تجعلنا محظوظين إذا لم ترتكب هفوات أسوأ. إن علينا أن نحاول تجنب الحكم على عازفي البيانو 
من خلال تصميقهم لشعورهم. 

عن وأنخيراء يعترض الطريق بين القارئ والقصيدة بشكل متواصل مفاهيم مسبقة عامة فى النقد (أي 

١‏ التزامات سابقة تفرض على الشعر نتيجة لنظريات شعورية أو لاشعورية عن طبيعته وقيمته) . ويبرهن 
تاريخ النقد على ذلك بشكل واضح.؛ وهو بذلك يقدم للقارئ معادلة غذائية سيئة» ريما تفصله عن 
الشيء الذي يتضور جوعا من أجله؛ حتى ولو كان قيد أنملة من شفتيه . 

إن هله الصمونات » كما لاحظنا» مرتيظ بعشها بعض »+ ومتداخل كذلك » وكان من للسكن 

جمحها تحت ينود أكثر أو أقل . إلا أننا أفرذنا بعض الاعوجاجات أو الول الشخصية المتطرفة 
(كالنرجسية العمياء مثلاً أو التحقير الذاتى المتذلل» وهي انحرافات مؤقتة أو دائمة للعاطفة المتأملة 
للذات) بالإضافة إلى التجميع أو النضوب غير المناسب للطاقة» فإنني أعتقد أن معظم العقبات 
الرئيسية وأسباب الإخفاق يمكن وضعها دون جهد تحت هذه البنود العشرة؛ ولايمكننا الحكم عليها هنا 
لأنها وصفت باختصار شديد... ] 





)١(‏ إن هذه اللأوصاف عن نوعية الأصوات الشعرية تمكننا من استنتاج الاختلافات في الطريقة التي يشعر 
بها القارئ عندما يخاطب . 


85/ا- 


الثامنة والثالشة عشرة تكشف لنا مقدار تأثير هذه الناحية الرئيسة على النواحي 
الثانوية التي يفترض أن نفهم الناحية الأساسية من خلا ها . وإن السرعة التي يقفز 
بها القراء إلى تكوين رأيهم عن القصد العام للقصيدة» ثم السهولة التي يمكن لهذا 
الافقتراض أن يشوه بها قراءتهم جميعهاء هي واحدة من أهم سمات البروتوكول, 
ومغزاها هام جداً. أما بالنسبة لمعظم الشعر الجيد فيلزمنا أكثر من نظرة واحدة قبل أن 
نتأكد من القصدء وفي بعض الأحيان يجب أن يتضح لنا كل شيء في القصيدة قبل 

أن نفهم ذلك . 
والنغم» كخاصة مميزة في القصيدة» تقل سهولة البحث فيه عنها في الخواص 
الأخرى. ويمكن بسهولة أن نغفله. إلا أن شعراً لايبحوي صفات ملحوظة أخرى قد 
يبلغ مرتبة رفيعة» وذلك لأن موقف الشاعر تجاه مستمعيه بالنسبة لما سيقوله» هو 
موقف كامل . وجراي ودرايدن مثالان ملحوظان لذلك . ومرثاة جراي مثال رائع 
يبين مقدار القوة التي يتمتع بها نغم منظم بشكل شائق . ومن الصعوبة أن نو كد أن 
الفكر في هذه القصيدة بارز وأصيل ''' أو أن الشعور غير عادي . فالقصيدة تجسد 
سلسلة من التأملات ووجهات النظر التي تبرز بسرعة في أي دماغ متأمل وفي 
ظروف مشابهة . وليس هناك من داع للقول بأن طبيعة هذه التأملات كعموميات 
لاتجعلها أقل أهمية . وقد تذكرنا المرثاة بأن الجرأة والأصالة ليستامن الضروريات 
للشعر العظيم . إلا أنه يصعب التعبير عن هذه الأفكار والمشاعر دون ارتكاب أخطاء 
من حيث النغم . وجزء من السبب في ذلك هو أهميتها وقربها منا. وإذا أجبرنا على 
التعبير عنها فلانستطيع أن نتجنب وضعها في سلم مبالغ فيه» أو قد تلجأ إلى 
كوس لعزي سا لكر وس ير نات لام ادر اوس مهن 
في نظري» فلم أر رفي أي مكان آاخر إلا أن من يقرؤها يقنع نفسه بأنه قد شعر بها 


دائما»] . وقد الد 
1" 3 يكون قول كتور جونسونا مسعيساما» إلا أنه يضمب حل أن أمبلذق اذ الأكار هذ 
طع دبعة لم تكن مألوفة لكثيرين عن لع يعرفوا المرثاة يولم يطقوا أفتخارها فى عر فرهنا. 
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أسلوب إضماري في التعبير» فنلمح بدلاً من أن نعبر بصراحة؛ وذلك كي نتجنب 
الإساءة إلى الآخرين أو إلى أنفسنا . 

أما جراي فإنه يؤلف خطاباً طويلاً دون التشديد على أي نقطة» موفقا تماما 
بين مشاعره المألوفة نحو الموضوع» وشعوره بالتفاهة الحتمية للتأملات الممكنة. 
وبين انتباه مستمعه الفطن المميز. وهذا هو مصدر انتصاره الذي يمكن أن نسيء فهمه 
إذا عالجناه كمشكلة «أسلوب» فقط . وإنني أعتقد أن كثيراً من أسرار «الأسلوب' 
يمكن أن يتضح على أنه مسألة نغم» ومعرفة كاملة لعلاقة الكاتب بالقارئ بالنسبة لم 
يقال» ثم شعورهما المشترك نحوه . 

إن الكثير من الشعر المألوف» من النوع الذي اقترن به اسم ولكوكس ظلما 
يخفق في هذا المضمار أكثر من إخفاقه في غيره. وهو «يبالغ» فيما يحاول عمله. 
فيهين بذلك القارئ. وغالبا ما يكون تشديد مبالغ كهذا إشارة رقيقة إلى منزلة 
المؤلف . وعندما تعرض عمومية فكرية أو شعورية بنغمة مناسبة لاكتشاف أو رؤيا 
جديدة» فإنه يحق لنا آن نشك في الأمرء إذ إننا نستطيع من خلال الأسلوب الذي 
يعالج به كاتب عظيم هذه الأشياء المألوفة أن نعرف فيما إذا كان لها مكان مناسب في 
نسيج أفكاره وشعوره» وكان له من أجل ذلك أن يستحق انتباهنا . والأخلاق الجيدة 
أساساًء هي انعكاس لشعورنا بالتناسب . وأخطاء النغم هي أكثر من أن تكون عيوبا 
سطحية فقطء إذ ربما تشير إلى فوضى عميقة الجدور . 

إن أهمية النغم تظهر بوضوح إذا تأملنا مبلغ سهولة اكتساب العقائد المقبولة 
نسبياً» ثم صعوبة تجنب الوقوع في أخطاء من حيث النغم . 

إلا أننا يجب أن تميز ماندعوه بالأخلاق الرئيسة. وبين الدستور الذي يحكم 
فى أي فترة معلومة . وقد تكون الأخلاق الحميدة في القرن الثامن عشر شنيعة 
بمقاييس القرن العشرين أو بالعكس» وليس ذلك فقط بالنسبة للأمور الأدبية» كما 
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أن غير ا من الأبيات : في «اغتصاب خصلة الشعر» مثلاء تبدو فقيرة الذوق إذا 
كتبت في القرن الحاضر . إلا أن القوانين التي تحكم سرعة البديهة تتغاير بشكل 
ملحوظ؛ ونحن نجد أن النكات من بين النتاج الأدبي جميعه هي أكثر الأشياء ميلا 
نحو التحول إلى التفاهة وعدم الذوق مع مرور الزمن . 

إن كتاب الشعر في القرن الثامن عشر على الإجمال لاينسون القارئ إلا 
نادراء وقد أعاروه اهتماما أكثر مما ينبغي» وذلك نتيجة للطبيعة الاجتماعية لتلك 
الفترة . وبالمقارنة نجد أن سوينبرن وشيلي يبديان غالبا أخلاقاً شنيعة كشعراء 21 
وهما يرضيان أنفسهما ويهملان القارئ باستمرار . ولايعني النغم الجيد أن تتذكر 
القارئ دوم أو أن تطريه باستمرارء إلا أن المناسبات التي تتجاهله فيها يجب 
تكون مثيرة إلى درجة تبرر فيها نسيان الشاعر الذاهل . إن عيوب النغم» وخاصة 
المبالغة في الإلحاح والتنازل» تستطيع أن تحطم الشعر الذي لولا ذلك لكانت له 
قيمته. إلا أنهاء كما اقترحت سابقاء تدل على عيوب خطرة عند الشاعر . وقد 
تعود فمط إلى الارتباك وعدم إتقان الصنعة. وعلى الشاعر أن يجهد معادلا 
للحركات والتلحين التي يستعملها غالبا أثناء الكلام العادي . وهذا النقل يتطلب 
في بعض الأحيان فطنة خاصة» وتسامحاً لدى القارئ . 

إلا أننا في حكمنا على أسئلة كهذه يجب أن نتذكر, مع أن الأمر ليس سهلاء 
أن النغم غير مستقل عن أنواع المعاني اللأخرى وبإمكاننا أن نسمح لشاعر بأن 
يخاطبنا وكأننا أقل منه شأنا إذا كان ما سيقوله يقنعنا بحقه فى ذلك . ولتكن إقاكان 
ما يقدمه لنا هو في دائرة معلوماتناء فإن لنا العذر عند ذلك فى الاستياء. ويمكننا 





1 إلا إذا افترضنا أننا مدعوون للوقوف إلى جانب الشعراءء ومخاطية | ل يمور بدلا من أن نخاطب نحن 
انمسنا . والنغم عند سوينبرن يختفي مرارا . ؛ وألحلاق ليست محميدة :أو سيف بل اليس عننده متها شي 
على الإطلاق, وقد تبرر هذه الصفة الأرستقراطية جانباً من إسهابه مئاد 
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بكل سهولة أن نتخيل نواحى ي الاحتيال هناء وأن نفسر بعض التأثيرات التي تفقد 
غموضها بمجرد أن تتعرض الشحص ... وتبرز بالطبع مشاكل بالنسبة للنغم. سواء 
خوطب القارئ ظاهريا بلغة المخاطب أم لا. ويمكن أن يهان القارئ بإفراط عن 
طريق استعماله ضمير الغائب في الرواية» أو عن طريق المرثاة» وذلك بالتقليل من 
شأن حساسيته أو ذكائه مفلل كما مكن أن يهان بالنسية ذاتها عن طريق الحشونة 
لماشو 

إلا أن أغلب حالات الارتباط المتبادل بين الأنواع المختلفة من المعنى» 
وأكثرعنا إشكالاء تحدتث بين المعنى والشعور. باسح بسويسده 
بشكل وثيق» ويكاد أن يكون الفصل بينها في بعد بعض الأحياث مسعحيلة» وهو دائما 
عملية خطرة ودقيقة جدا. إلا أن محاولة الفصل بين هذه الأشكال من المعنى 
تعلمنا كما تساعدنا على رؤية السبب الذي يجعلنا نسيء فهم الأنواع جميعها 
بشكل متكررء وكذلك على إيجاد طرق تعليمية تخفف من وقوعنا في هذا الخطأ . 

ولنضع هذا التعقيد جانباً. من الواضح أن صوت الكلمة له علاقة كبيرة 
بالشعور الذي تستدعيه»؛ وخصوصا عندما يحدث في السياق المنظم لمقطع من 
الشعر. ولنؤجل قدر الامكان جميع الاعتبارات لهذا الوجه الحسي للكلمات (بما 
في ذلك خاصتها كنتاج لأعضاء الكلام وحركتها الراقصة المقترنة بذلك) إلى الفصل 
الثاني حيث نبحث صعوبات إدراك الشكل الشعري. إن الصوت عملياً (كما في 
تاريخ الكلمة وتطور معناها وتطبيقها العادي وقراءتها وسياقها الخاص في القصيدة) 
ذو أهمية كبيرة كسبب للشعور الذي يحمله. إلا أننا هنا يجب أن نقصر اهتمامنا 
على العلاقات بين المعنى والشعور» وعلى الطرق التي يمكن أن يعتمد بها الشعور 
على المعنى بدرجات مختلفة . ولنحرص على أن نتذكر أن اهتمامنا في المقام الأول 
بالشعور الذي تبعثه الكلمة في حيز القصيدة» وليس بالمشاعر التي يمكن أن تثيرها 
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في سياقات أخرى . أو الشعور الذي تثيره عادة. أو الشعور الذي يفترض أن تبعثه . 
اد رد لأننا غالبا ما نحدد شعور الكلمة 


من انهه ساو ا ا و 
لقال في المستقبل عن عن الوظائف العاطفية للغة أن يعرض بشكل كامل متاعبها 
وجمالها وأهميتها القتصوى . وهنا نكتفي بذكر المواد ضع الرئيسة للعلاقة المتبادلة بين 
المعنى والشعور. وهي على أنواع ثلاثة : 

النوع الأول : هو أوضح حالة يولد فيها المعنى الشعور ويحكمه؛ والشعور 
المستحضر هو نتيجة لودراك المعنى» والآمثلة على ذلك ااعجيب) ولاسحر) 
(القصيدة العاشرة). فإذا فرضنا أن إدراك المعنى قد تم فالشعور يتبع ذلك. والقاعدة 
أن يشكل المعنى والشعور كلا وثيق العرى . 

النوع الشاني : وفي هذا النوع أيضا رابطة وثيقة» إلا أنها مشبعة بطريقة 
معاكسة, لأن الكلمة تعبر أولاً عن شعورء أما المعنى الذي تنقله فهو منبثق من 
الشعور. ومثال متاز على ذلك كلمة فاخر» ومعناها انوع يثير مشاغر معينة». إن 
وصف هله المشاعر يتطلب أن يكون طويلا بحيث يشمل ذكر الميل إلى الاحتقار: 
وعدم إظهار الإعجاب ثم الوفرة والامتلاء وربما الإشباع . ومن الملاحظ أن كلمة 
فأخر عي صفة تثل الناحية #الجمالية؟ أو «الأيعازية؟ »وهي تسنجل إيسازا الشعور: 
وتشترك في بعض فوائدها مع كلمات «جميل» و«سار» واجبد) . 

البوع الثالث : : وهنا تكون الرابطة بين المعنى والشعور أقل» ويأتي اتحادهما 
عن طريق السياق . . ولنأخذ كلمة متمدد مثلا على ذلك, إذ يمكن الإشارة إلى أن 
معناها قي القصيدة العاشرة عو الافتقار إلى التناسق والانتظار والتماسك والتوازن: 
كما أنها تبي أن تتسيق الأجداء مشلكك عتمدة. وفد حرصت هنا على استعمال 
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كلمات معتدلة أو قريبة من الاغتدال: وذلك كي لا أعبر عن الشعور في أثناء 
تفسيري للمعنى . أما شعور «التمدد) هنا فهو مزيج من السخرية اللطيفة والشفقة 
المصطنعة . وهذا الشعور ينبعث من معنى الكلمة من خلال تأثير بقية القصيدة» وهو 
حتماً لايصدر عن معنى الكلمة إذا اعتبرناها منفردة . 

أما الاختبار الذي نيز بواسطته بين النوعين الثالث والأول» فهو الملاحظة 
بأننا نحتاج إلى ظروف خاصة جداً كي نجعل كلمة اعجيب» تستدعى مجموعة 
متتافة من اللشاصر + بولسا لانحتاج إلى تغبير كبير لنجعل كلمة «مشمدد؛ تثير مشاعر 
من الا زذراء أو اللأسار جاء السهل . 

إن الرابطة غير الوثيقة التي وصفناها في النوع الثالث هي بالطبع ا حالة العادية 
في الشعرء وانفصالها عن النوع الأول هو مسألة درجة فقط» لأنه ليس هناك كلمة 
واحدة تحمل شعورا ثابتا بشكل مستقل عن سياقها. إلا أن التمييز بين الكلمات التي 
يميل شعورها إلى السيطرة على السياق» وكلمات أخرى ذات طبيعة أكثر ليونة هو. 
شيء مفيد . فهل الحاذبية التي يحدثها السياق (السياق هنا بقية القصيدة جميعها) 
كافية لآن تتغلب على ما يمكن وصفه بالشعور المستقل السوي للكلمة التي ننظر في 
أمرها؟ . . وهل تستطيع هذه الجاذبية أن تجعلها بندا متطابقاً أو متضادا مع بقية 
القصيدة؟ وهل تقاوم الكلمة وتظل خارجة أو تفسد بقية القصيدة فتجعلها مشوشة 
أو غير متنظمة؟ قد يعتبر الاتتصار على مقاومة الكلمات في بعض الأحيان مقياسا 
لقوة الشاعر( وشكسبير مثال واضح على ذلك) إلا أنها على الأكثر مقياس 
لحكمته. والقارئ الشاعر بالتعقيد والدقة في التوفيق بين المشاعر المختلفة ا متسببة 
عن الشعر » سيحذو حذو الشاعر في حرصه . 

يحدث تأثير بقية القصيدة على الكلمة الواحدة أو العبارة بطريقتين: مباشرة 
بين المشاعر» أو غير مباشرة من خلال المعنى . والمشاعر التي شغلت الدماغ تحد من 
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إمكانات الكلمة الجديدة. وقد تلونها هذه المشاعر أو تبرز واحداً من مشاعرها 
الممكنة وتضيف إليه نكهة خاصة من التباين واللتماشيه كلما تمرف سيعاً 
غامضة في شعورها غموض معناهاء ولكن بالرغم من قدرتنا على تعقب التورية 
في معناها امه نإ ف ماجزين نسي اه فموض مشامرها ونم 
نعرف فقط أن الكلمات كال حرباء في مشاعرهاء إذ يتحكم بها المحيط بطريقة غير 
منتظمة. ويمكن مقارنة الكلمات بالألوان في هذه «النسبية النفسية». 0 
لانعرف شيئاً عن القوانين التي تحكم نتائج التتنسيق والمزج . 

وإنه لمن الأفضل من من أجل ذلك أن نبحث الطريقة الأخرى التى يضبط فيها 
السياق شعور العبارة لو الكلمة؛ وذلك عن طريق الإنمجازات الحادثة بين أجزاء 
المعنى في المقطع كله . . ويكننا أن نتتحدث كثيرا عن هذا لأن جهاز ذكائنا اللفظي 
والمنطقي جميعه يهياً للعمل . . وعندما تبدو لنا عبارة ما جيدة أو سيئة بنوع خاص. 
فإننا نستطيع عادة. عن طريق فحص بناء المعنى الذي تدخل فيه» أن ندبر وسيلة 
لإيجاد أسس معقولة لموافقتنا أو نفورناء وغالباً مائرى بوضوح لماذا يجب أن يكون 
التأثير العاطفي على ما هو عليه . 

إلا أن هناك حقيقة غريبة تجدر ملاحظتهاء وفد تسبب لنا بعض التردد. 
فالعبارة تقبل أو ترفض ويمزج شعورها في القصيدة ة بشكل جيد أو رديء قبل أن 
يتدخل الذكاء المنطقي بوقت طويل» وينجز عمله في إيجاد التضمينات المتضارية: 
واشتراك المعاني أو تباينهاء وكل هذا يبدو فيما بعد تفسيراً لنجاحها أو إخفاقها. 

يكننا تفلم ثلاثة تخميتات لتعليل الفورية التي دفعت كتيرينخ من النظاد إلى 
التقتبل من ئيسة عسل انيل العقي في قراءة الشمر . فد يكون إدراك شبكة 
الروابط المنطقية بين الأفكار أمراء وتحليلها وصياغتها الواضحة أمراً آخر . وغالبا ما 
يكون الأمر الأول سهلا نوريا ؛ بيدما يكون الأمر الثاني صعباً شاقاً. ويبدوهذا 
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مكناء وبإمكاننا أن نجد حالات كثيرة موازية له فلاعب الكريكيت مثلاً يستطيع 
الحكم على الكرة دون أن يقدر على وصف طيرانها على الإطلاق» أو أن يقول 
كيف أو لماذا يلاقيها كما يفعل. ثانياً: إذا حدثت في قراءة الشعر درجة من 
(التفكك" فإننا نستطيع . ٠‏ في الوقت الذي نكون فيه تحث تأثير القصيدة» أن نفهم 
مقدارا أكبر مما نقدر على استعادته عندما نتأمل الشعر ونحن في اغيبوبة» فيما بعد 
إلا أن هذا التخمين يبدو متطرفاً. ثالثاً: إن ضغط اللغة الشعرية يميل إلى إعاقة 
الذكاء المنطقي الذي يعمل بواسطة نشر الأفكار والفصل بين أجزائهاء إلا أن هذا 
الترقيز يساعد على الإدراك القوري اللباكير. ونس لانصادق أقكاراً متراضة بهد 
الازدحام ومحبوكة بهذا الإحكام إلا في الشعر والرياضيات . 

وإذا ما قدمنا مثالا فقد يساعدنا على البقاء عن كثب من الحقائق المللحوظة في 
أثناء بحثنا لهذه النقطة الغامضة الهامة . وهذه النقطة تستحق البحث لأنها أساسية 
بالنسبة لأي بحث عن كيفية قراءة الشعرء والسبب في كثرة إساءة فهم المعنى 
والشعور وصعوبة تجنبها. والبيت الثاني من المقطع الأخير في القصيدة العاشرة 
يخدم غرضنا . 

ايا نسيج الشمس الفولاذي الواهي» 

رما نتفق على أن المعنى هنا معقد» وتحليله يبين توافقاً منطقياً مع الشعور 
الذي يفترض أن يكون القراء الذين يقبلون هذا البيت على أنه واحد من الأبيات 
الموفقة في القصيدة قد عانوه . 

ولأقدم تحليلاً مفصلاً نوعاً ماء وأبدأ بسؤال أي قارئ راض عن هذا البيت ؛ 
من مقنقار ما يعددويه اللصنى دن يبوج اليضيدب لضي 
عندما يتأملها | وإلي أي حك يهار | عاية غامقية- مجرد إمكائية أقثر 
مصدراً لمشاعر الكلمات؟ ألا يبقى هذا البنيان في : 
منه أمرأ واقعا؟ 

ى 981 تت 


وإذا بدأنا بالاسم «نسيج» وجدنا أن له معنى مزدوجاء أولاً #قماشر عر 
الفولاذ»» وهو امتداد ل «قماش من الذهب» أو «قماش من الفضة»» وتكون فره 
الصفة الباردة المعدنية غير العضوية للنسيح هي الصفة الهامة. وثانيا ارقيق ناعم 
وشبه شفاف» كالورق الرقيق جدا. و«الفولاذ) هنا موجود كاستعارة معنوية من 
النوع الثاني عند أرسطوء أي عندما يكون الانتقال من النوع إلى الصنف . فالفولاذ 
نوع خاص من المادة القوية. وهو يستعمل كممثل لأي مادة قوية» كافية كما يظهر. 
لآن تجعل بنيان السحب معماسكا. وكذتك فإن اللون الذى يوحى به «القر لاذه له 
علاقه با ملوضوع . كما أن كلمة «اواه» هى صدى لنصف شفافية النسيجح) والهلهلة 
والانحلال الوشيك . إنني أعطي هذا الشرح المحكم لأن كثيراً من القراء يجدون 

ربما يصح لي أن أؤكد أن قليلا من القراء يشعرون شعوراً واضحاً بأكثر من 
جزء ضئيل من هذه الألفاظ المتعلقة بالنسيج وما يطابقها من المعاني قبل أن يعالجوا 
البيت عن قصد ويتأملوه. إلا أنه يمكننا أن نقبل البيت أو (نرفضه) عن تأكيد واقتناع 
بمجردرؤية خاطفة لمعناه. وبالإضافة إلى ذلك. نكن أن يتبعت هالا سور معنو: 
ومتعلق بالموضع . ونحن في الواقع نشعر غالبا بشعور هام قبل أن نفهم المعنى فهما 
واضحا. ولاشك أن معظم القراء يعترفون عادة بأن المعنى الكامل محللا وواضحا 
اسققبال القضيدتين الأولى وانامسة على أولوية باوب القراء مع المعتى أو 

وهذا لايعني أنني أعارض هذا النوع من القراءة المللخصة عندما يمارسها قراء 
على درجة عالية من الخبرة» وريما تكون نظرة خاطفة من العين الصحيحة كافيه 
تماماء إلا أن الخطر واضح بالنسبة لمن هم أقل سرعة وحساسية . وهذه الاخطار 
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تكمن في الفهم الخاطئ للمعنى ثم في التطور المشوه للشعور. أما الإصلاح الكامل 
المثالي فهو واضح -إنه التتدرب على التحليل وغرس عادة اعتبار الشعر قابلاً 
للتفسير . إلا أن للإصلاح عملياً أخطاره الخاصة. ولم يعرف في المدارس بعد أن 
تمسير القصيدة أو التعليق عليها هو تدريب دقيق» وعندما نتذكر الأمور الشنيعة 
التي يسمح الأساتذة لأنفسهم بها في بعض الأحيان فإننا عند ذلك ثميل إلى الاعتقاد 
بان العسلااج قد يكون أسوأ من المرظن. كما أنتا معرضيون لخطر الافقراض بأن 
الشاعر التي يثيرها التفسير المنطقي لتعبير شعري هي ذاتها التي خلق التعبير لنقلها . 
إننا نستبدل بسهولة بالقصيدة قطعة سيئة من النشرء وهذا شكل من الهجوم فيه 
إتلاف شديد للشعر . وبالإضافة إلى ذلك » يجب أن نعرف أن التفسير الواحد نادراً 
ما يبين أكثر من ناحية جزئية واحدة من القصيدة» وغالباً مانحتاج إلى شكل واحد 
من الشرح لتوضيح المعنى وشكل آخر للإيحاء بالشعور. وبا أن العلاج الوحيد 
الذي يمكن أن نقترحه لعدم فهم الشعر بشكل عام هو الاستعمال المفيد للشرح الذي 
تمارسه المدارس» فمن الجدير بنا أن نبحث في الوسائل المتوفرة لتنمية القدرة على 
فهس المعتى والشعور عند الأساتذة والطلاب على حد سواء . وربما يلاحظ البعض 
أن هذا الموضوع لايتعلق بالشعر فحسب. فالعجز والكلل والإخفاق في التمييز 
أمور تظهر في الشعر أكثر مما تظهر في غيره» لأن الشعر أكثر أنواع التعبير الإنساني 
تركيزا ودقة في شكله . 

ذا عقدنا مقارنة بين قدرتنا على تحليل المعنى وتحليل الشعور» عرفنا حالاً أن 
الشعور بالنسية للمعنى هو نوع من السراب الحاري . إن لدينا جهازا رائعمن الرمون 
التلاحمة المتداخلة لمعالحة المعنى وتوضيحه» ولدينا كذلك آلة منطقية ذات حساسية 
وقوة عظيمة» مجهزة بوسائل 0 00 00 وي 
متناقضات . وقد بلغت اللغة المنطقية درجة رفيعة من التطوره حتى 0 
استعماله لتحسين ذاتها وتطويرها. وقد تغدو على مر الزمن ذات مناعه 2 
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الأخطاء؛ مسيرة من تلقاء ذاتها. أما بالنسبة لمعالجة الشعور فلاغلك شيئاً يستحق 
المقارنة بما سلف . وعلينا أن نعتمد على التأمل الباطنيى» وبضعة أسماء وصفية 
للعواطف. وبضع عشرات من النعوت ال جمالية والمصادر غير المباشرة للشعرء وهي 
مصادر تتوفر لرجال قلائل فقط؛ وفي ساعات شاذة فقط . ولقد أصبح التأمل 
الباطني مثلا سائراً حتى في المواضيع التي يكون فيها للنتاج والعمليات الفكرية 
والحسية أهمية كبيرة» إلا أن التأمل الباطنى أكثر مدعاة للشك عندما يطبق على 
المشاعر» لأننا بمجرد توجيه تأملنا الباطني إلى الشعور نحد أن هذا الشعور يميل إلى 
الاخععفاء أكثر ماقيل الفكرة أو الصورة؛ وعلينا أن فسكه من طرف ذيله أثناء 
نزوحه. وبالإضافة إلى ذلك» وحتى في حالة نجاحنا الجزئي في إمساكه. فإننا 
لانعرف كيف نحلله . والتحليل هو فصل الصفات بعضها عن بعض ولا أحد 
يعرف مايتمتع به الشعور من صفاتء. وما هو نظام العلاقات بينها وأيها الهام وأيها 
اليف . 

ونأمل أن لايهمنا هذا كثيراء لأنه إذا لزمنا أن ننتظر حتى يقهر علم النفس 
هذه المنطقة» فالأحرى بنا أن نيأس . إلا أنناء بالرغم من تخلف علم النفس» 
سنشعر بالشجاعة إذا تفحصنا بدقة أكثر الأساليب التى نستعملها للتمييز بين 
المشاعر» وليس من المستحيل أن ننهض بعلم النفس إذا فعلنا ذلك . 

إننا نستطيع» بطريقة من الطرق» أن نبحث مشاعرنا بسهولة ونجاح ملحوظ . 
إننا نقول عنها فى بعض الأحيان أشياء تبدو غامضة ومراوغة ولكنها واقعية» ونحن 
نفعل ذلك بالرغم من ضعفنا في الاستبطان وجهلنا بطبيعة المشاعر العامة . 

كيف نصبح إذن بهذا المستوى من المعرفة والحذق؟ أعتقد أن علماء النفس لم 
يواجهوا بتصميم حتى الآن السؤال التالي ؛ وهو كيف نعرف هذا القدر بمن أنفسنا؟ 
ما لم يصل إلى كتبهم بعد . . والجواب باختصار هو أن هذه المعرفة راقدة فى المعجم. 
ولقد أصبحت اللغة مستودعهاء وهى أشبه بسجل أو انعكاس للطبيعة البشرية. 
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إن من يستعمل المعجم- لأهداف غير تصحيح التهجئة- لايستطيع أن يتجنب 
مصادفة اكتشاف مدى تقدم الكلمات عنا» ودقتها في تسجيل الفروق التي لانزال 
نتلمسها حتى الآن. ولابد أن كثيرين من علماء اللغة والنحو قد انغمسوا في أحلام 
الرغبة بحمل بعض هذه الحكمة إلى جهاز العلوم المنظم . ولو استطعنا أن نقرأ 
انعكاس فكرنا هذا بشكل صحيح» فقد نتعلم عن أنفسنا كل مانرغب في معر فته 
عنهاء ونزيد بشكل هائل مؤكد من قدرتنا على معالجة هذه المعرفة . إن كثيراً من 
الفروق التي تنقلها الكلمات» قد توصلت إليها وسجلتها أساليب لايمكن لدماغ 
واحد أن يطبقهاء وهي أساليب معقدة لم تفهم بعد بوضوح.ء إلا أن فهمنا لها آخذ 
في التتحسن» وقد ساعد علم النفس على ذلك بشكل ملحوظ . كما أن قدرتنا على 
تفسير الستبحلات السيكولوجية المجسدة في الكلمات أخذة في الازدياد. وهي 
قادرة أيضا على أن تزيد ازديادا هائلا في المستقبل . ومن بين الواسطات التي تؤدي 
إلى هذه الغاية» نجد الاتحاد أو التعاون بين علم النفس والتحليل الأدبي أو النقدء 
هو أخصبها أملاً. إن كل واحد منهما متفرداً لايستطيع أن يفعل شيكا» ولكن قد 
يحقق الاثنان معاً الكثير» وإذا استطعنا أن نوحد بين الاثنين» فثمة إمكانية لتحقيق 
مايوازي التقدم الحديث في الفيزياء. وكما أن علم الجيولوجيا قد استطاع في 
المراحل الأولى للبحث في النشاط الإشعاعي أن يمدنا بالأدلة التى لم تستطع 
التجارس أن تظهرهاء فكذلك فإن السجلات المختفية في الكلمات» لا في 
السصطور: والتى هي في متناول الإدراك الأدبي فحسبء قد تتحد ''' مع التحليل 
النفسى المتلمس لطريقه. كي تنتج نتائج ليس من الفائدة أن نخمنها الآن. 


٠ 54 , 8‏ 3 
(1) ليس المقصود يهذا الببحث علم تطور معائي الكلمات (مع أنه من الواضح أن هذا العلم يهدنا ببعلومات 
لاتقدر شسة): ولكن المقصود هو دراسة مقارئة للمصادر «المباشرة وغير المباشرة» المتوفرة في لغات 
وفترات مختلفة لأهداف سيكولوجية . 
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ولنعد من هذه التأملات إلى مشكلة المعنى والشعور. كيف يتم في الواقع 
بحثنا في الشعور الذي تحمله كلمة ما (أو تعبير)؟ إن بحثنا في المعنى ليس من 
الصعب تفسيره» فنحن نلفظ الكلمة أو العبارة » ونلاحظ الأفكار التي تثيرهاء مع 
حرصنا على إبقائها في سياق الأفكار الأخرى التي يثيرها النص كله . وبعد ذلك 
نحاول: مستعملين تكنيكا مفعروفا محكماء أن نبني تعريفاً» مختارين من بين 
عدة طرق واحدة تلائم هدفنا وموقفنا. وإذاظل من الصعب علينا أن نيز المعنى 
قاساء فإننا نستطيع أن نضع أسئلة محددة. وأ نسقعيفى عر الكلمات كلمارت 
أخرى يمدنا بها المعجم» وتثير بشكل جزئي الأفكار ذاتها. ونحن نلاحظ أوجه 
الشبه والاختلاف» ونرسم موضع الفكرة التي نرغب في تعريفها بالنسبة لهذه 
الأفكار الأخرى . 

وبهذه الطرق وغيرها نستغل ليونة اللغة النحوية ومفرداتها المتداخلة كي 
نفكلك المعنى.. إلا أننا إذا اععبرنا المدئى الذى تقوفر فيه المضادر ذاتها لتفكيك 
الشعورء فإننا نجد فارقاً. هناك» وهذا صحيحء دائرة من اللغة» ومختارات خاصة 
من المعجم يمكن تطبيقها بالطريقة ذاتها. هناك أسماء العواطف والاتجاهات 
العاطفية؛ الغضب والخنوف والسرور والأسى ... الأمل والدهشة وتثبيط العزم 
والخشية... ثم الصفات الشحقة منطفيا والأفعال والظروف أمقال متحمسء 
وعاطفي» وحئون, ثم يفزع» ويفرح ويحزن, ثم برثاء وبشوق وبمرح . وكذلك 
لدينا الجهاز المخاص بالنعوت «الحمالية»؛ أو «الإيعازية»» فنحن نعبر عن شعورنا 
بوصف الغرض الذي يثير هذا الشعور بقولنا فاخر جيد ومجيد وقبيح ومخيف 
ومحبب ولطيف, وكل هذه الكلمات لا تبين طبيعة الغرض بمقدار ما تصف طبيعة 
شعورنا تجاهه» وبهذه الطريقة نحصل على فكرة غير مباشرة من أجل مشاعرناء 
وذلك عن طريق الإيعاز بها أكثر ما هو عن طريق وصفها . 


- /01 


إلا أننا نستعمل هذه الدلالة بطريقة غير منتظمة على الإطلاق» بالرغم من 
ننا في بعض الأحيان نستطيع أن نلمح خلفها نظاماً غريباً وممتعاً جدا. . ويمكن مثلا 
استجمال رعش هله الكلمات مغاً: وثما قد ثم وجوه بسظها استمياك البعضر 
الآخر . ويمكن أن يكون الشيء ضخماً وسامياً» بهياً وجميلاًء أو بديعا وقبيحاء 
ولكن لمكن أن يكون عستا وجميلة أو حسداً وسامياً في الوقت.ذاثه 15 
التوافق والتعارض يعكسان تنظيم مشاعرنا والروابط التي تشد بعضها إلى بعض . 
إلا أن قدرتنا على استغلال هذا الانعكاس اللغوي لبنياننا العاطفي محدودة جدا في 
الوقت الحاضرء وربما كان السبب هو أن ماتم من العمل بالنسبة لهذا الملوضوع 
فكيل , ولحن دوا ريب لقف مقدار سر مرآردتا اللفظية للعدة خصيصا لهذا 
الهدف» عندما نحاول وصف الفارق بين المشاعر التي تعبر عنها كلمتا حسن 
وتجخيل مكلا . 

ثمة بالطبع جهاز خاص من كلمات الوصف أو التعابير التي نستعملها بتردد 
وبتأمل كي نصف المشاعر . ونستطيع أن نقول عن شعور ما إنه رفيع أو فظ أو لطيف 
أو هادئ أو رزين أو متسع . ومن الواضح أن معظم هذه التعابير مجازيء أو 
كلمات ليس لمعناها العادي أي علاقة بالشعورء ولكنها نقلت وطبقت على 
الشعور» نظرا لافتراضناء أو لمحناء ٠‏ خاصة في الشعور مشابهة لسمة في الغرض 
الذي تصفه هذه الكلمة عادة . . ويكون الشبه فى بعض الأحيان قريباء » كما في !عابر 
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معرفتنا الضئيلة بفيزيولوجية العواطف قد تساعدنا هنا . . إلا أنه غالبا ما يكون 
التشابه والتمائل بعيدين لايحتملان التشديد والضغط» ومن الصعب التأكد ما يقال 
عتدما يوصف شعو بالعمق أو الحيوية» وها يقال قد يكون قايلا جد ' . وإذا نظرنا 
يدقة» فغالباً ما يتبين لنا أن المجاز ليس مجازاً في النثر أو المعنى على الإطلاق؛ بل 
هو مجاز عاطفي » والفارق بين هذه الأنواع يستحق بعض التأمل . 
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إن المجاز هو تبديل : هو نقل كلمة من استعمالها العادي إلى استعمال 
جديد. وفي مجاز المعنى ينتج هذا التبديل» ويتسبب عن تشابه أو تماثل بين الغرض 
الذي يطبق عليه عادة وبين الغرض الجديد . أما في المجاز العاطفي فإن التبديل 
بسدمم اليسدا يساس النشايد ين لاد اللي اي 0 
العادي . وربما تكون الكلمة ذاتها في سياقات مختلفة» مجا زا في المعنى أو مجازا 
في العاطفة . فإذا دعوت رجلا خنزيراً مثلاء فربما يكون السبب هو شبه ملامحه 
بملامح الخترير» أو أنك تشعر نحوة شعوراً مشابها لا تشعر به إزاء الخنازير بشكل 
تقليدى ؛ أو أنك تود لو كان مكنا أن تثير هذه المشاعر . ويمكن أن تجمع بين هذر 
التبديلين المجازيين في آن واحدء وغالبا ما يحدث ذلك . إلا أننا في دراستنا 
لأساليب وصف المشاعر يجب أن فيز بينهماء ولنعتبر مثلا كلمة اعميق»)» وهي 
واحدة من الاصطلاحات المألوفة التي نحاول أن نصف بواسطتها العواطف . إننا 
حين نستعملها نكون قد استعملنا نوعاً واحداً من المجاز أو النوعين معا. وربما نسعى 
بكل بساطة لأن نستدعي عند القارئ مشاعر الاحترام والخشية التي يشعر بها تجاه 
الأشياء الموصوفة بالعمق» كالبحيرات العميقة والأخاديد الشاسعة في الأرض» ثم 
الليل ؛ والأخطاء البشرية وحكمة الحكماء. وهكذا. وغاليا ما تسمل على هذا 
الاحترام لمشاعرنا دون أن نتطلب من القارئ أن يعتبر الشعور ذاته في أي حالة» أو 
أن نشجعه على البحث والتتحري» وهذا أسهل نوع من المجاز العاطفي . أو أننا قد 
نطلى منه أن يعرف أن شعورنا يمتلك بطريقة غير محدودة شيئاً من طبيعة الأشياء 
العميقة الأخرى» وأنه ليس من السهل استكشافه؛ أو أنه مثلا قد يحتوي علي 

جميع أنواع الأشياء» أو أنه من السهل أن نضل طريقنا فيه. . وهذا هو مجاز المعنى . 
99 يتحداك عادة دون تحليل أي منهما. وقد وجد كثير من النقاد المعروفين 
وال اعظين كلمة «عميق» لا تقدر بثمن» مما يعتبر دليلا غير مشسجع على ذكائنا العاء 
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وتمييزنا العاطفي . ويجب أن تعترف لي بحب الخير عندما أحجم عن تعداد 
مجموعة من الأمثلة المشابهة التي تضطجع على مكتبي . 

إن معظم أوصاف الشعور. وجميع الأوصاف الدقيقة تقويباء هي مجازية 
ومن النوع المشترك. ولايتمتع الكثير من الناس بالقدرة على التحليل الصريح 
لأساس التحويل »كما أن التدريب على ذلك في المدارس» وفي البحث العام» هو 
أقل تما نرغب فيه. وأما الفهم الأفضل للمجاز فهو واحد من الأهداف التي يمكن 
منهج متقدم في الدراسات الأدبية أن يضعها نصب عينيه . إلا أنه يحدث أن يستعمل 
الكاتب مجازا ويفهم القارئ كلاً من معناه وشعوره الصحيح » دون أن يستطيع أي 
من الكاتب والقارئ أن يفسر كيف يحدث هذا. ومثل هذه الشروح هي قسم خاص 
من عمل الناقد . وعلى العكس » فمهما كان الشارئ ذكيا وتاقذ البصيرت فإ ذلك 
لايعني أن بإمكانه تأليف لغة مجازية جيدة. والقدرة على تحليل أوجه الشبه 
والتماثل التي التقطها وسجلها شخص آخر هو أمرء أما اكتشاف الشبه » وإتمام 
المجاز ذاتياء فهو أمر آخر . 

وهذا يعيدنا بوضوح إلى الشاعر» فالسيطرة على المجاز الأصيل هي عادة 
موهبة من مواهبه. إن عمل الفنان من الوجهة التكنيكية» بالإضافة إلى وظائمه 
الأخرى» هو دائما إيجاد الطرق والوسائل للسيطرة على الشعور من خلال المجاز . 
وعليه أن يكون خبيراً في عرض الشعور إذا لم يكن كذلك في وصفه» والعرض 
والء صق معقاريات هنا وعناتك» حتى في حالة قلمة اعميق1 التي شمرعتله 
أعلاه» إمكانية ثالئة» فقد تحرك الكلمة في نفس القارئ صدى أو شبه ظل من 
العاطفة التي تصفهاء وقد يجد خفقة تعاطفية استيفظت في صدره فيشعر عند ذاك 
بالجدية والمسؤولية والرصانة وكأنه يلتحم مع القدر . . وإذائداذ الآسر كللك كرد 
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الكلمة قد عرضت الشعور بالإضافة إلى وصفه. إن أي تفكير حيوي قريب وواقعى 
في عاطفة ما يميل إلى إحيائهاء ولذا فإن معظم الأوصاف المادية قاماً أو المألرفة, 
والتي تنجح في !وضع العاطفة أمامنا» تتمكن من إحياء العاطفة كما كانت سابقاً. 

لقد ذكرت نوعين من التفسير الذي اقترحت ترقية استعماله في مدارسنا- 
الأول عرض معنى القصيدة والثاني تصوير شعورها- والنوع الأول يتطلب فقط 
الاستعمال الذكي للمعجم والبراعة المنطقية» والمعرفة بتركيب الكلام والنحوء ثم 
المنابرة. أما النوع الثاني فيتطلب صفات من اللمسياسية واطخيال والقدرة على 
استعمال التجارب النائية ثم صنع المجاز» وتبدو هذه المواهب وكأنها تخلق مع 
الشاعر فقط بالفطرة. وقد يبدو من الغريب أن أقترح إمكانية تنمية هذه المواهب عن 
طريق التدريب المدرسيء إلا أنناء إذا تذكرنا الموهبة الأصلية عند الطفل العادي, 
وقارناها ببرود شاب بالغ» فإن الاقتراح- إذا حرصنا على تجنب بعض الأخطار 
التي ألمحنا إليها أعلاه- لن يبدو في النهاية مبالغاً في التفاؤل. وقد كان جزءاً من 
السبب في إسهابي في الجزء الثاني بيان الحاجة إلى ترقية أساليبنا في التعليم» ثم 
اقتراح إمكانية هذه الترقية . 
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كينيث بيرك 
أنطونيو يتحدث عن دوره في المسرحية )١(‏ 


حين كانت مقاييس النقد توضع من قبل الطبقة المنفعلة بالإنتاج» كما في 
لمراحل المندهورة من العصر الإقطاعي» كان تأكيد الناقد يميل إلى التركيز على 
الاستهلاك» وكان التقييم والاستمتاع هما المحك . وعلى العكس من ذلك فقد 
تركز التأكيد فى حركة الفن للفن في العقود الأخيرة على الإنتاج كليا. وقد مال 
مخترعونا العمليون والمنشئون للأعمال في هذه الفترة إلى التأكيد على أهمية العامل 
الإنتاجي» مفترضين أن مسألة الاستهلاك ستعنى بنفشها . وقد حدث اتجاه تمائل في 
علم الجمال. وأصبحنا نرى جوهر الفن في «التعبير الذاتي» للفنان . 

أما اليومء فإننا لانؤكد في الحقول غير الأدبية على أهمية الانتاج أو 
الاستهلاك؛ بل على تكامل الاثنين معاً. أما في الحقل الجمالي فيوازي التأكيد 
سالف الذكر؛ ميل إلى اعنتبار الأدب علاقة ترصيل بين الكاتب: واجمهورء جع 


اشتراك الطرفين اشتراكا حباً» لا إلى اعتباره وسيلة يعبر بها الخالق عن نفسه. أو 

الل 
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وسيلة لتسلية الجمهور أو تهذيبه. وفي اتجاه كهذا يكون للتعبير الذاتي للشاعرء أو 
لتقييم الجمهور» أهمية؛ إلا أن التأكيد الأساسي يتناول موضعاً آخر. 

إننا نؤكد على العلاقة بين القارئ والكاتب في المقال التالي» الذي هو خطاب 
خيالي صادر عن أنطونيو. وبدلاً من أن يخاطب الدهماء كما يصوره شكسبير في 
الفصل الثالث من يوليوس قيصرء فإنه يلتفت إلى جمهور المستمعين. وبدلاً من أن 
يكون شخصية درامية (داخل» المسرحية» فإننا جعله يتكلم كمعلق ناقد للمسرحية 
مفسراً ميكانيكيتها ومحاسنها. وهكذا فإننا نحصل على حكاية من شكسبير أعيد 
سردها لا كحبكة روائية بل من وجهة نظر الخطيب المهتم بأساليب الرواية في التأثير 
على اثثناه الجمهور . 


الفصل الثالث- المشهد الثاني 

يدخل أنطونيو حاملا جئة قيصر بعد أن انتتهى بروتوس من دفاعه أمام 
الناس» وكسب عطفهم على قضية المتامرين ثم رحل . 

أنطونيو. . أيها الأصدقاءء, أيها الرومان. يا أبناء بلادي. . مقطع. . 
مقطعان. . ثم ثلاثة مقاطع. وفي هذا التصاعد تصبح العبارة سحرية . «الرومان» 
كي تلائم ظروف المسرحية» ١‏ أبناء بلادي' كي تنجح أكثر في دمج سوقة المسرحية 
بسوقة المقاعد الخلفية الرخيصة: إذ إننا الآن في عصر النهضةء وفي تلك الفترة التى 
كانت فيها المبادئ القومية اخذة في التشكل بعد أن أهملت حكمة الحسدء 
واستعيض عنها بالرأسمال السياسي» في حين أننا نحاول أن ندير هذا الهيكل 
المتسع بغرائز جسدنا الصغير . . وهذه استعارة. . نأخذها من هوبز. أما هذا الخطأ 
الكئيب فإنه يطربناء ولذا فلا خير من ايا ابناء بلادي» نستعملها لمعالجة الملوضوع 
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والتعبير عنه بهذه السرعة . وإذا كان اختيار هذه الكلمة يتجلى فى نتائجها العملية. 
نعند ذلك يجب أن تعني أن المجك لايكرن [لا غندما يضلا من يسيش دمن 
عمط إردئبا الفط . وعلى أي حالء» انظر مقدار مايثميزبه ترتيبى واحد. اثنان: 
ثلاثة على نحية بروتوس التي استهل بها خطابه: (أيها الرومان. يا أبناء بلادي» 
يا أحبابي!» إنه خطيب» ولكنء بما أنكم أيها الإنكليز تعتقدون أن الشعوب 
اللاتينية غير المأمونة الجانب هي أكثر فصاحة منكم» ولأنكم تعتقدون أنكم لستم 
على الدرجة التي تودونها من الذكاء» فإنني سأكون أقرب شبها بكم إذا اعتذرت 
عن فظاظتي» وبالرغم من ذلك فأنا أجد أن مقاطعي الافتتاحية أكفا بكثير من 
افتتاحية بروتوس وأكثر صحة» فأسلوبها أسلوب التعاويذ. وهي تشدد على 

يا جمهوري الاليزابيثي . إنني تحت ستار مواجهة سوقة من الرومان أواجهكم 
في لحظة شديدة التعقيد» وأقول الحق إنكم عوملتم حتى هذه اللحظة في المسرحية 
أشنع معاملة . ويمكنني أن أقول بأمانة إنكم لم تمنحوا تلك الاستجابات الواضحة 
البسيطة فى أي مسألة رئيسية قد تشعرون أن من حقكم أن تنالوها كزبائن» ولقد 
أبقاكم المؤلف بدلاً من ذلك في حالة متقلبة شبيهة بحالة السوقة الرومان الذين 
كنتم تراقبونهم بقلي من الاحترام . وإنني أشك في أنه بميز بينكماء وكل ما أقوم 
به #أنطوقيو تجاه سوقة المسرحية» أؤديه نحوكم كوصفة شخصية . إن المؤلف 
يلعب بكم»ء ويبدو وكأنه يعرف مواضع الوقف عندكم» فيعزف على أوتاركم من 
اقثر مفساتكم انخفاضاً إلى أعلاها مدى. إنه يظن أن اللعب بكم سهل كاللعب 
على الزمار. 

ثمة دلائل تتعرفون عليها بسرعة كي تشعروا أن الطريق التي تعثرتم عليها 
مألوفة لديكم . لقد اجتمع المتآمرون في خضم العواصف وفي «وباء الليل الدني*' 
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وقبعاتهم مسدلة على عيونهم. يتمسك الواحد منهم بكم الآخر . إن مثل هذه 
العلامات يقرؤها كل إنسان بسهولة. لقد ازدحمت شوارع روما بنذر الشرء 
وصاحت زوجة قيصر في نومها بأنهم يذبحون قيصر. . لقد حدثت عجائب فلكية 
نشير إلى اتجاه حبكتنا وتعطيها وزنا بإقحام السماوات 
إلا أن هذه الأشياء القاسية قد أغرتكم 


وبيولوجية غريبة» وذلك كي تا 
قاتها. واعي أ مر قيصر متقلا باشتاجر . 
بدخول منطقة لستم أكفاء لها على الإطلاق . 
فكروا بالعبء الذي تحملونه الآن حين أخطو أمام دهماء المسرحية حاملا 
جمد فيصر القدال حنيثا. قد أسسنا قائرقاً قيضرياً وقآنوتا بروسياأ» مع أثتى 
أخجل عندما أفكر في الأساليب التي استعملت لوضع هذه القوانين في أذهانكم . 
فكرواة في الأسباب الطفيفة التي جعلتكم ترضون عن مقتل قيصر (فلن يلمسه 
المتآمرون حتى تقفوا أنتم في صفهم . وعندما صاح كاسكا «تكلمي يا يدي عني !» 
طاعناً قيصر العظيم» كانت يداه الآثمتان تتكلمان بالنيابة عنكم أيضاً. ) في أول 
الأمر تلقينا نذر الشر بادئة بإنذار العراف للقيصر كي يحذر زول آذار. وهيأتكم هذه 
النذر والعلامات أيضاً للذهاب في الاتجاه نفسه بكشفها لكم عن سير الحوادث . 
ولكن» وبالإضافة إلى ذلك فقد تسممت ميولكم . هل كان القيصر فاتحاً 
وسلظانا بسب لقنازائه؟ إن أذنه الواحدة صماء» وكان مصاباً عرض الصرعء. كما 
كان يغمى عليه لما عاناه من جهد شديد في رفض التاج الذي كان يشتهيه. «أصيب 
بحمى عندما كان في إسبانيا»» وكالن بصيح «كالفتاة المريضة» مذهاة سيق فى 
بضعفه . وكان كاسيوس سباحا أمهر من قيصر. وعندما قمز الااثنان: فى نهر التببر فى 
نوع من التحديء. اضطر كاسيوس إلى أن يجذب قيصر لينقذه. مع أن عليه أن 
#يحني ظهره له إذا ما أومأ قيصر نحوه بأعمال» . وكانت زوجه عاقرا. وبالرغم من 
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تصميمه الشديد على الجرأة» فإن فيه خصلة جبانة تؤمن بالخرافات. وأسوأ من 
ذلك كله ظهور إمبراطور على المسرح بقميص النوم» وفي ليلة ملأى بالعواصف 
ونذر الشرء لذا دعوه يمت . ولأسباب كهذه أنتم على استعداد لوضع السكين بين 
أضلاع قيصر . 

إلا أنكم تظلون آسفين لمصرع قيصر . إننا لانستطيع أن نبني مسرحية حول 
شناعة الجريمة إذا لم تهتموا بحياة المجني عليه أو موته» لذا كان علينا أن نفعل شيئا 
من أجل قيصر . وسيصيبكم الخنجل عندما تتوقفون للتفكير فيما فعلناه . أعتقد أننا 
التمسنا شهقتكم عن طريق الوكالة» أي عن طريقي أنا أنطونيوء. التابع المخلص 
لقيصر. أنتم تحبونني لأنني شخص طيبء فأنا فياض الفكرء قوي كما تودون أن 
تكونوا بعد وجبة معتدلة . وبما أنني مدمن على المسرات فليس من المحتمل أن أسهر 
الليالي في تدبير المؤامرات للإساءة إليكم . وإذا كان رجل كهذا يحب قيصرء فإن 

إنني أخدم غرضا مزدوجاء ومهمتي ليست مقتصرة فقط على جعل قيصر 
يزداد إشراقاً بانعكاس توهجي عليه» بل هي أيضاً مواصلة مهمة قيصر في هذه 
المسرحية بعد أن تقضي الخناجر على الجسد الحقيقي للمبداً القيصري . ويعيش هذا 
المبدأ في داخلي . وبالرغم من عودة ظهور جسد قيصر في الفصل التالي» أي 
الرابع» مؤقتا على هيئة شبح في خيمة بروتوس» إلا أنني بشكل عام» أقوم بعد 
مصرع قيصر بدور البديل لقيصر في حبكة المسرحية . ولاعجب أن يخبر بروتوس 
دهماء المسرحية في خطابه لهم بأن رذائل قيصر هي التي صرعت, بينما لاتزال 
فضائله حية نشيطة . إن هذه الفضائل تعيش في شخصي الذي تحبونه لأنني متميز 
بصفة نافعة هي صفة الإخلاص . وعندما تنتهي المسرحية» لن يبقى على قيد الحياة 
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من شخصيات المسرحية الرئيسة سوى أنطونيو لأنكم تحبون أن تحنفظوا بشخص 
فيا برعى أبرايكم وأنسم تيام. إلى أغلى بعد أن أعطينا مفاهيم معلومة عن السقطر. 
عنواناً للسلامة» وفكرة مشرقة تحملونها معكم إلى البيت بعد كل هذه الذبائح 
العديدق» إذلم ببق من الميدآ القيصري كي يشعنى لكم ليلة سعيدة إلا ما يكفي 
ليوفر لكم الاسترخاء. وكي تحصلوا على هذه الميزة اللطيفة كان على المبدأ 
البروتسى أن يموت.. 

إنني أقر بأنني لست الوصفة الكاملة بالنسبة لهذه النقطة الأخيرة» فقد قدم 
المؤلّف وصفات أفضل في أماكن أخرى . إني أظهر استعدادا لخداع الغير أكثر مما 
ينبغي» ولكن يجب ألا تأخذوا هذه النقطة ضدي» فقد كانت هذه الصفة مجرد 
نتيجة ثانوية لوضعي في القصة: إذ وقع على عاتقي عبء تسيير الأمورء كما إن 
صبغة الدراما التآمرية جعلت من الطبيعي أن نتآمر . وبالإضافة إلى ذلك» يجدر بنا 
أن نذكر أنني كنت في حياة القيصر الشخص المعربد الطروبء وبمجرد أن مات 
القيصر لم يعد من الضروري أن أكون محببا في نظر القيصر وأدخل على نفسه 
الدفء بحرارتي» وبذا لم أعد مجرد تابع لقيصرهء بل الوعاء الذي انسكب فيه 
المبدأ القيصري . وهكذا كان علي أن أحطم حدود قالبي السابق فى أثناء تمددي. 
كي أتخذ دوري التوسعي الجديد . وليفسر العارفون هذا التغيير بقولهم إن موت 
القيصر هو السبب في تحويل أنطونيو من شسخص عابث إلى رجل واع رزين؛ إلا 
أنه من الجلي أن يحل سن من الدولاب محل آخر مهم اختفى فى منتصف 
الدراما. ولقد وجدتء» في ثيابتي عن قيصرء أن من المستحيل أن أبقى أتطوئيو 
كلياً. وليفسر العارفون نفسيتي المتغيرة كما يشاؤون, فأنا واثق من أنها كانت 


ضرورة مسر حية . 


173 


لقد جعل منكم المؤلّف متآمرين في جريمة» وللتكفير عن هذا التجاوز يجب 
أن يقدم لكم كبش الفداء . لذا أرشدتنا هذه المتطلبات إلى مزج الوصفة البروتسية . 
فبروتوس يجب أن يموت كي يكفر عن طعنكم إمبراطورا كانت أذنه الواحدة صما 
وامرأته عاقراً. ولكن دعونا نكن عادلين. ثمة حقيقة أخرى هي أنكم انتزعتم 
امتيازات سياسية معينة من الملك جون وتعلمتم أن ترعوها. وهنا أيضاً مصدر 
للإيمان نرجع إليه كعنصر في معادلتنا. لقد نزعنا الشقة عن القيصر منذ مطلع 
اللسرحية» وحتى قبل ظهوره -وهو توقيت هام- وذلك بجعلكم ترون نواب 
الشعب غاضبين من بعض العوام لإفراطهم في الاستعدادات لرجوع القيصر من 
اتتصاراته . ويبدو أن القيصر يرغب في سحب الماجنا كرتا (الوثيقة العظمى) من 
الرومان» أما من الناحية المعاكسة فنقدم الوصفة البروتسية التي ستمنع هذا التهديد 
فد التحرر السياسي الإجليزي» ولذا قإثنا عل بروقوس شريفا في لظركم:؛ 
وذلك بأن تجعل سلوكه يبدأ جوهرياً من هذا النوف . وهذا الخوف هو خوفكم دائماً 
بالنسبة للظروف في الدولة المعاصرة. إن بروتوس فاضل لأنه يفعل من أجل 
الرومان ما تريدون أن يفعله قوادكم الشعبيون من أجلكم؛ ولذا تثورون حائقين 
على نبل أساسه المصالح الشخصية . 

وهو من تاحية ثالقة متآمرء معرض للفساد: حسب الرأي العامء إذ إن 
كاسكا الخشن تابع لبروتوس» وكذلك كاسيوس النحيل الحقود وديسيوس المرائي 
إن صفاتهم هذه لايريح تأملها إذا كان المصاب بها غيركم؛ ولذا فهي رذائل . 
وتصبح أفعال بروئوس مشبوعة بالرغم من ماصدعا الخمسنة إذ إن الإنسان 
لايستطيع أن يقوم بعمل ما خلسة كلص من اللصوص دون أن تلحق به جزئيا 
الأحكام التي نصدرها على السارقين. نعم »إن عمل بروتوس نبيل لكنه قدر في 


ل/لاأل/ا - 


الوقت ذاته» وإذا كانت زوجته بورشيا تدافع عنه بعاطفتها العميقة ١كما‏ فعلت أن 
تجاه القيصر بكل طاعة»؛ فيجدر بنا أن نلاحظ أنه قد سمح لها بإظهار عاطفتها فقط 
في تلك اللحظات التي كان بروتوس مشغولاً بعمله المشؤوم» وكان ينهرب من 
إجابتهاء وهذا يعني أنها كانت تعبر عن حبها من خلال هواجسهاء إذ تقلق لأن 
زوجها النظامي قد أصبح يتجول ليلا في «الهواء القذر الجالب للأمراض» مستنشقاً 
رطوبة الصباح»» ولذا فالاشتقاق من صفة المستنقعات قد قصد به أن ينتتقص من 
بروتوس في اللحظة التي تظهر فيها بورشيا محبتها له . ونهاية القول أن بروتوس 
تقدمة مناسبة للتكفير عن جرمناء وهو شخص جدير بذلك لأنه كان نبيلاً ومدعاة 
لحبتناء أما إذا استندنا على أسس قانونية جيدة» فإننا نجده ليناً كاللأرض الندية لأنه 
كلق متأمرا. وببكاتنا على موته تير آعرة سرعنا برادة جر . 

وفي هذه اللحظة المعسينة بالذات من المسرحية» وأنا أنهض لأخاطبكم 
مصحوبا بجئة قيصر» يكون بروتوس قد واجه في هذه اللحظة جمهور المسرحية» 
وبين له وجهة نظر المتآمرين مبررا فعلتهم. فصفق وهلل مظهرا تأييده» إذ اقتنع بأن 
البصر 5ن يرشب في الشحول إلى ملاشية» وهتف من أجل المبدأ البروتسي الذي 

يجب أن يموت من أجلكم يعيش بروتوس. يعيس » يعيش "٠‏ إن واجبيء وأنا 
أقف أمام جمهور المسرحية: أن ابتكر مفاجأة للمشاهدين أحول بها الأسهم المنتظرة 
إلى اتجاه معاكس . . وعندما ينتهي خطابي أكون قد أطلقتكم للاستعداد من أجل 
مولت بروتوس س . حسئأء إن كاتب الدراما مقامر محترف. وهو يفضل اللعب بالثره 
الثقيل . ولا نظن أن علينا أن نحاول إحداث هذا التغيبر قبل التأكد من أننا قد وزعنا 
لأنفسنا خحفية أوراقاً رابحة . إننا لم نغال في تحضير الأوراق كي نغش بها بذلك 
الشكل الفاضح الذي تقوم به بعض المشاهد الشكسبيرية المنافسة» إلا أننا قمنا بما فه 
الكفاية. وأنا أعتقد أننا قد استقينا هنا من , بئر السحر -وانظر في ما يلى- . 


0 





لنعد بداكرتنا إلى الشعائر الأولى للعشاء الرباني» حيث تصبح مصالح الفرد 
منطبقة على مصالح الفرد الآخر. وعن طريق هذه الشركة يقضى على المخاطر 
والأرار الى يتعرض لها الإنسان مين جراء النافسة. هذه الشركة تعقمد على 
أفعال رئيسة ثلاثة واضحة: التشارك في الزوجة الواحدة وتبادل الدم والجلوس 
على المائدة سوياً. ومن هذه الأفعال الثلاثة أصبح الاشتراك في الزوجة الواحدة 
فعلاً ميتاً مدفوناً تحت مبادئ الفضيلة التي تتناسب مع مبادئ الملكية الني 
أوجدت فيما بعد. إلا أننا نعطيك شيئا مشابهاً في كلمات قيصر الأخيرة احتى 
أنت يا بروتوس؟ إذن ليمت قيصر. » مما يوحي بأن ألم قيصر فاق ألم الخناجرء فهو 
ألم الود المشوه . معلنا توبيخا يكاد يكون أشبه بالمسيح في استبداله بالانتقام الأسف 
عندما يرى الضحية . إن «ملاك قيصر) كان بين ذابحيه» وفي هذه اللحظة يغدو 
قيصر عظيماء لأنه يجب أن يموت ميتة عظيمة على حساب بروتوس . لقد تقاسما 
المحبة» إلا أن الوعد الذي اقتطعاه على أنفسهما في اصطلاحات سحرية عميقة 
الغورء قد انتهكت حرمته . 

أما بالنسبة إلى شعائر المائدة فعندما جاء المتآمرين ليتأكدوا من وجود قيصر في 
مجلس الشيوخ كي يقتل» استقبلهم قيصر بود وترحيب «أيها الأصدقاء الطيبون 
تفضلوا بالدخول واشربوا الخمر معي ». وأخيراء وأما فيما يتصل برمز تبادل الدم» 
فآنث 3 ى كيف يشدو حياً: وكيف يسشر منه الكاتب ففي تدئيس ورع عثلها 
يغمس المتآمرون أيديهم في دماء قيصر وجروحه على أثر إشارة من بروتوس . 
وهكذا تيك معادلات سحرية ثلاث ... رهكذا ييدث إليكم شكسبير بنيرات 
سمعتموها دون أن تصغوا إليها . 

إنتى أقف الآن أمامكم» وواجبي المحدد أن أبتكر مفاجأة معاكسة» أغير بها 
اتجاه أسهم مستقبلكم» ؛ بينما أبدو ظاهرياً وكأنني أوجه أسهم جمهور المسرحية 
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المتمرد. وسأعلن فيما يلي أن مبدأ القيصر قد تخلد في شخصي كلياً . وأنا هنا أفي 
بالوعد الذي قطعته علي نسي عنادسا لهرت أول مرة خلى المسرح بعد مل اقيضر. 
لقال قفرت جئت ظاهرياً لأؤكد للمتآمرين أنني كنت على استعداد لأن أهادنهم لآن الجرم 
غير قابل للإصلاح . صافحت كلا منهم واحدا بعد الآخر. ولكني في الوقت ذاته 
نسيت المتآمرين» ورحت أتأمل بصوت عال عظمة قيصر المذبوح . وبهذه الطريقة 
اشسرت لكو بأنني لم أغمول عن صر بالرغم من أنني كنت أع رز ضايع أعداد 
الدموية [أردم أن أبقى مع فيصر إذإن ذلك قد تقرد دورالي في السرجيبة. لذ 
نحت بطاقتي وأنتم كالأطفال تصرون على أن الاسم الحقيقي لشيء ء ماهو الذي 
سمعتموه يطلق عليه أول مرة. وأنتم ٠‏ في اصراركم على بقائي متحدا مع قيصرء 
مكررا دوري» تظهرون امتنانكم لما للحت به في خواطري الشاردة فوق جثة قيصر. 
وأنا أجدكم؛ بسبب رضاكم عن هذا التلميح الذي يفيد في تقرير هويتي: ؛ حتى في 
الوقت الذي أعقد فيه سلما مع المنآمرين» أجدكم لاتتساءلون عن السبب الذي 
يجعل المتأمرين لايفسرون هذه الإشارة تماماً كما فعلتم . إن انشغالكم بمشكلتكه 
الحمالية يؤدي بكم إلى إهمال هذه الناحية كما ظنناكم فاعلين. وقد رأينا أنكم: 
سبب شوقكم إلى تلقي هذا التلميح» لن تدققوا في طريقتنا في إيصاله لكم . ] 
لاريب أنكم تذكرون أن بروتوس قد طلب من الجمهور أن يزن ما قاله وأن 
يحكم على ى أقواله كناقد. إلا أنه في الواقع لم يعطه الفرصة لاتباع نصيحته. 
طلب منه أن يختار» ثم عرض المشكلة بطريقة لاتسمح بالاختيار . لقد قال: إن 
من يحب روما يجب أن يوافقه على مقتل القيصره أمامن لابحب روما فاده 
احا ايب رواسا ٠‏ لاحراك ٠‏ لقد صودق على 


الجريمة إذن 


.ل/ا/ا ل 


الان» يا أبناء بلادي. اسمعونيء أطلب من الجمهور أن يعيرني أذنيه وأنا 
مستمر في عرض مؤامرة بشكل مصغر . ولن يكون ما أطلب منكم أن تقيموه 
نمودجا صعبا. إنه مجرد قطعة أساسية من الترجمة أثير بها رضاكم عن التأليف. إذ 
تسمعونني أقول شيئا واحدا بينما تمرفوة أتلى أعنى شك آخر ااأثيت لأدق شعبر 

...ولو كنت هيالا إلى إثارة التمرة والتعصب قي قلربكم وعشولكب. 
لاسات إلى بروتوس ثم إلى كاسيوس» 
ازداد النموذج وضوحا فإني أزداد مهارة فى جعل بروتوس وزمرته خونة» وذلك 
بتسميتهم رجالا شرفاء. وحين أذكر وصية قيصر قائلا إنني لن أقرأها لأنها ستشعل 
الناس غضباء أراكم تنتظرون سماعها كما يتطلب نموذج المسرحية» وتسمعون 
الجمهور يتوسل إلى وتسمعونني أرفض» ثم تلاحظون أنني أنزل إليهم لأكون بينهم 
وأجعلهم يدركون مصرع قيصر» ويبحثون باكين نادبين عن أسباب وفاته بينما أؤبن 
جروحه قائلا : 

«إذا كانت لديكم دموع فا ستعدو | لسكيفا 
أنتم جميعا تعرفون هذه العباءة . إنني أذكر 
وفي ذلك اليوم قهر النيرفي 
انظروا! في هذا الموضع غاص خنجر كاسيوس 
انظروا الشقى الذي أحدثه كاسكا الحسود 


آا/ا/ا - 


هنا طعنه حبيبه بروتوس 


وما إن جذب سيفه الملعون 


حتى تبعه دم فيصر 
وهو ينطلق خارجا من الباب كي يتحقق 
ما إذا كان الفاعل بروتوس أم لا 


لأن بروتوس كما تعرفون كان ملاك قيصر 
احكمي أيتها الآلهة!! ما كان أبلغ حب قيصر له 
كانت هذه أقسى طعنة 

وعندما رآه قيصر النبيل يوجه الطعنة إليه 
كان المحود أقوى من أسليدة الخوثة» 
فقضى عليه كلياء وتمزق قلبه القوي 

وفي عباءته التى غطت وجهه 

وكرب قاعدة تمثال بومبي. [ 

خر قيصر العظيم والدماء تنزف منه. 
واحسرتاه! ويالها من سقطة يا رجال بلادي 
حينذاك سقطت أنا ٠وأنتم»‏ كلا جميعا . 
بينما ازدهرت الخيانة الدموية فوق رؤوسنا. 
أوه! أراكم تبكون الآن وتشعرون 


ك5ل/ا/ا ل 


بألم الشفقة. هذه قطرات رائعة . 
ماذا أيتها النفوس الرحيمة! أتبكون لرؤيتكم 
ثوب قيصر جريحا؟ انظروا هنا 
ها هو ذا بلحمه ودمه» مشوهاء كما ترون» بأيدي الخونة» 
إنكم ترون «انتقالي» عندما أتحول من العباءة إلى الرجل الميت الذي ارتدى 
«تقوية» موقفنا. ومن أجل إكمال النموذجء أعود إلى مسألة الوصية التي 
رفضت قراءتها. 
«ماذا أيها الأصدقاء»ء إنكم منصرفون إلى فعل مالاتعرفون . 
لماذا استحق قيصر حبكم؟ 
وا أسفاه إنكم تجهلون» يجب أن أخبركم . 
لقد نسيتم الوصية التي أخبرتكم عنها . » 
المتآمرين كاملة . لقد استغرق الأمر حواسكم! أيها الشياطين» كم تحبون التأمر 
بالرغم من تجريمكم للمتأمرين» أم أن النظام هو الذي يسركم... وهل أنتم 
مسرورون بالالتحاق بي كي نجعل من القدر قاطرة سهلة الجريان؟ 
لقد كان كاسيوس مصيباً في اقتراحه ذبحي مع قيصرء إلا أن بروتوس اعتقد 
أن قتل الجسد الذي يكمن فيه المبدأ القيصري كان على أساس أن التابع سيخضع 
لافتقاره إلى المصدر : 


“براه 





إن عملا سيدو ذاميا إلى حت يعد يا #يوس #اأسيرس 

إذا قطعنا الرأس ثم بترنا الأطراف .. 

إن أنطونيو ليس إلا طرفا من أطراف قيصر... 

فلاصيو! ارك الطوتير هياياً 

فهو لايستطيع أن يفعل أكثر نما يفعله ذراع قيصر . 

عندما يكون رأسه مقطوعا) 

لذا فإن المبدأ البروتسي يذبح نصف المبدأ القيصري» ويخلى سبيل النصف 
الآخرء الذي سيقضي عليه بدوره. 

ارجعوا بذاكرتكم إلى هذه الخطرات : : كيف أرسلت خادما فى بادئ الأمر 
عد الخرعة. عارضا على المتآمرين أن التحق بهم شريطة أن يضمنوا سلامتي: 
وكيف أفضيت بتأملاتي فوق جسد قبصرء وكيف أطلقت العنان لسموم كراهيتى 
بعد أن انصرف الجميع وتركات وحدى.. 

«اعذريني أيتها القطعة الدامية من التر ان . 

لاني ضعيف لطيف مع هؤلاء الجزارين 

إنك حطام أنبل رجل 

عاض فى كل زمان وسكان 

ويل لليد التي سفكت هذه الدماء الغالية . 

إنني فوق جروحك أتنياًء 

* روح التي تفتح شفاهها الياقوتية كفم أبكى 


اها 


مناشدة لساني أن يتطق : 

إن اللعنة ستحل بالناس 

وإن الاضطراب والحرب الأهلية القاسية 

سيجتاحان أطراف إيطاليا برمتها 

ويصبح الدم والخراب امراً عادياً 

والأمور الفظيعة شيئا مألوفا. 

إلى ذرجة تجعل الأمهات يتسهن إذا شاغذن 

أطفالهن يتمزقون بفعل الحرب 

وستختنق الشفقة بعد أن تتعود على الأفعال الشنيعة . 

وستطوف روح قيصر منادية بالا نتقام . 

وإلى جانبه إيت ''' القادمة من الجحيم 

تصيح في هذه الأماكن بصوت أمر رهيب 

«إلى الدمار» ثم تطلق كلاب الحرب 

حتى تفوح رائحة هذا العمل الكريه فوق الأرض 

من أجساد الموتى وهم يئنون طالبين الدفن» . 

ثم وفيت بوعدي في خطابي أمام الرومان» وشرعت بتلك الإجراءات التي 
جعلت المبذءأ البروتسى يسير إلى حتفه بعد أن قضى على جساد قيقر . وكان السبب 
في ذلك تابع قيصر. 


كك كك 
)١(‏ إلهة النحس أو الشر في أساطير الإغريق . 


و/ا/ا - 





اشكرونا على هذا الشيء بأن تتطوروا معه. وسنسمح لكم في المشهد التالي 

بأن تعصروا من سلسلة الحوادث المتراكبه آخر كمية عاطفية متوفرة, فتجعلوها 
تقطر قطراء لابسبب الضغط الأكثر حرارة بل بسبب البرودة المفاجأة. لقد برز بين 
المتامرين شخص ما يدعى سيناء أما الآن فيظهر على المسرح سينا آخر» سينا الشاعر 
انقسحك» والشكل الكارتوتي للشاعر المجمالي الذي تعلمتم مكل زمن ظطويل أذ 
تضحكوا منه (ومؤلفنا هنا يسير على أرض أمينة) إن سينا متحمس » لكنه شخضص 
مسكين عديم التأثير يعرف البيت الجديد عندما يراى ويستعد إلى أن يروح في غيبوبة 
كي يكتب أشعارا كالتي نظمها شكسبير» وربما كان باستطاعته أن يكتبها لو أنه عر ف 
كشكسيير أن يحتال على الأمرر الخامذة. . إلا أن كاتب مسرحيتنا يفضح هذا الشاعر 
من أجل إدخال السرور على نفوسكم- أيها المشاهدون ذوو الرائحة الكريهة- 
ويجعل منه أضحوكة لكم» وهو يسخر من أجلكم من عضو من أعضاء نقايته. 
بالرغم من أنكم لاترغبون على الإطلاق في أن تكتبوا مثل شكسبير: وتفضلون أن 
تأكلوا لحم البقر على أن تسمعوا مسرحية له . إلا أنكم لا تستطيعون أن تأكلوا لحم 
البقر إلى الأبد . . ولذا فإنكم تأتون إلى هنا بين الحين والآخرء وتطلبون لغة معينة 
عدي . ويتعثر جمهور الغوغاء بسينا هذا ويحدق بهء ويسأله كل من المواطر: الأول 
دالثاني والثالث والابع أسئلة مختلفة في آن واحدء ويصرون على أن يجيب مد 
اسئلتهم دون تأخير . . والمشهد يطفح بالبشر لآن سينا مبهور بشكل مضحك . 
وعندما يسألونه عن اسمه يجيب بثقة «سينا» فيبدؤون بمضايقته بشكل جدي, ولكنه 
اب منهم أن يدققوا في الأمرء ملحا على أنه ليس سينا المتآمر بل سينا الشاعر: 
"عيبو دون أن يسمحوا له بالإجابة بأنهم يمقتون الاسم» ولذا فإنهم يضربون 
(شعاره» ويتتهي الفصل بالجماعة وهي تتحرك صاخبة من المسرح . وبطريقة م 
"موشوة أن سينا الشاعر لن ياب بضرر جوغرى: فهو سيذبح ولايدبح أشبه 


5 


بالمهرج الذي نقذفه بالجلل . إلا أننا في هذه النبذة قد أكدنا نوايا الجمهور البشعة 
بطريقة أخرى, وجعلناكم تنتظرون بلهفة» متراخين بواجباتنا أحياناً كما في مطلع 
الفصل الرابع . 

إن زعيمنا العظيم سيدي ركم بحكمة كبيرة أثناء معالجته لأفكاركم» وأعني 
بشكل خاص الملشهد الثاني من الفمصل التالي المشقل بالضغط المنظم الشابت 
للحوادث . إنكم ستشهدون مشاجرة مفاجئة بين بروتوس وكاسيوس . وبعد هذا 
العنف ثم الصلح الحزين, (وهؤلاء الرجال في طريقهم إلى الانحلال) ييعحدث 
هبوط معاكس » فندنو من البكاء الناعم عندما يعزف خادم بروتوس الناعس نا 
قصيرا كئيباً في سكون الليل (ماتت بورشيا) والمخادم نعسان يود أن ينام كما نام فارو 
وكلوديوس» وفي هذه ال حالة» ومع رجال ثلاثة نيام» (وأنتم تسترخون تعاطفاً 
معهم) وبروتوس قائم وحده والنوم سائد في المكان وبروتوس وحيد» يكون الوقت 
ملائماً لعودة جسد قيصر كشبح متنبئ بغموض بأن كل شيء قد انتهى بالنسبة 
لبروتوس في فيليبي . 


/ا/ا/ا ب 


هاري ليفن 


الآدب كمؤسسة )١(‏ 


إن الأدب في تعبيره عن المجتمع كالكلام في تعبيره عن الإنسان» . في هذا 
القول لخص الفايكونت دي بونالد درساً من أشد الدروس التي لقنتتها الشورة 
الفرنسية للعالم مرارة. وفي مستهل القرن التاسع عشرء ومع عودة المهاجرين؛ 
صدرت دراسة لمدام دي ستايل مكونة من مجلدين هي : "دراسة الأدب في علاقته 
مع المنظمات الاجتماعية». ولم تكن هذه بالطبع أول مرة تلمح فيها بعض العلاقة 
بينهماء وقد وصلت النزعة الانسانية في عصر النهضة في صراعها المرير بين الأدب 
القديم والحديث إلى النتيجة التالية : إن كلا منهما كان إبداعاً خاصاً في حينه: ودالا 
على وجهة نظر تاريخية . 
أما القومية الرومانتيكية» في سعيها إلى هدم مكانة المدرسة الكلاسيكية 
المحدثة وإحياء التقاليد القومية للبلاد المختلفة» فقد أخذت تحكم عقد سلسلة من 
المقارنات الجغرافية . وترك الأمر لهيبولايت تين »وهو في طليعة حركة فكرية ثالثة 
مسمس وي لل 
17) الأدب كمؤسسة: ظهرت هذه المقالة أول مرة في الأكسنت 8000910) ربيع 1445: وهى نسخة 
مختصرة عن مقدمة السيد ليفن لدراسته عن الرواية #أبواب هورن». ولد السيد ليفن عام 1917 وهو 


مؤلف «العمود المكسور : دراسة عن | لهيلينية الرومانت نتيكية» ,)١97١(‏ والجيمس جويس : مقدمة 


نقدية» .)١441(‏ وقد قام بمراجعة وتذقيق أعمال مختارة لبن جونسون (19178) وجيمس ججويس 
0). 


ق/ا/ا - 


كي يشكل اتجاها اجتماعياً في البحث . أما العوامل التاريخية والجغرافية. 
والمحاولات التتى فام بها النقاد الأولون بين الحين والآخر لبحث الأدب فى 
مصطاحات من «الزمن» و«الجنس». فإن تين قد أضاف إليها فكرة ثالئة أكملتها 
وادت إلى كسوفهاء ف"البيئة» كما ارتآها هي الرابطة بين النقد الأدبي والعلوم 
الاجتماعية وهكذا فإن تين بحله للمشكلة القديمة» قد أثار مجموعة من المشاكل 
الجديدة. وعندما ظهر تاريخ تين عن الأدب الانكليزي كانت تنبعث منه- بالسية 
لقارئ معاصر كاميل- رائحة أشبه بالروائح الصادرة عن المخبر» وبالنسبة إلى هذا 
السويسري المثالي الحساس. رائحة «أدب المستقبل في الأسلوب الأمريكي؛, 
و"مصرع الشعر نتيجة سلخ العلم له وتشريحه إياه» . 

وفد كان إميل من حدة النظر بحيث لاحظ أن مسؤولية تدخل التكنولوجيا 
في الأدب يشترك فيها تين مع بلزاك وستندال. وقد علق تين قائلاً: إن المسافة من 
الرواية إلى النقد» ومن النقد إلى الرواية» ليست عظيمة في الوقت الحاضر. 
وتعتمد نظرية تين النقدية على ما كتبه الواقعيون» ورواياتهم ليست شيئاً إذا لم تكن 
نقدية . واعترافه بالقوى الاجتماعية خلف الأدب ينطبق على تصميمهم على تجسيد 
هذه القوى في مؤلفاتهم . وقد كان تين أول من اعترف بسيادة ستندال» ثم رحب 
بفلوبير كزميل. وعاش كي يجد زولا من بين تلامذته . وقد قال زولا إنه «عندما 
يدرس مسيوتين بلراك قإنه يفعل مايق عله بلراك ناما عتدسا يدرس الأب 
جرانديت»» وليس هناك طريقة أفضل لاختصار المسافة بين النقد والرواية» أو 
لتفحص مستلزمات الآدب الحديث من مراجعة مختصرة لطريقة تين النقدية . 

وبما أن فلوبير هو قارئ أصلب عقلا من إميل» فإنه لاحظ عام 1874 أنه 
بالرغم من أن «تاريخ الأدب الانكليزي» قد ترك أموراً عديدة غير مقررة؛ فإنه 
تخلّص من الفكرة غير النقدية القائلة : (إن الكتب تنزل من السماء كالشهب». 


- و/ا/ا - 


وكان من الممكن فيما بعد التغاضي عن الأساس الاجتماعي للفن. إلا أن نكران 
صحته كان أمراً مستحيلاً. ولم يكن باستطاعة أي إيمان باق بالإلهام الشعري أن 
بقف في وجه النقد الأسمى الذي قضى على التولد العفويء وكان في طريقه إلى 
القضاء على الوحي الإلهي . ؤعندما أعلن رينان عن عدم إييانه بالغيبيات: مصورا 
المسيح على أنه ابن إنسان. ومحطلا أصول المسيحيقف فإن تين صور النبوغ على أنه 
صادر عن البيئة » ثم حلل أصول الأدب؛, وبالاجمال فقد حاز افتراضه العملي 
القبول بالرغم من أن النقاد قد أسفوا لخشونة تحليله. وتحدى الدارسون دقة حقائقه . 
وأصبح تين المشال السائد للإنسان الجبري العنيف» وخصوصابالنسبة لهؤلاء الذين 
يعتقدون باجبرية على أنها نسخة حديثة عن القدرية . إلا أن جبرية تين هي تطبيق 
فوي لحب الاستطلاع الفكري لعصره. وليست محاولة فيلسوف للتعدي على 
خرية إرادة الفنان» بل إنما هي مجرد شعور المؤرخ بما سبق أن قرره الماضي . 

أما جورج بليخانوف». وهنو مادي ناريخي أكثر تدقيقا من ثين» فإنه اتتتقد 
عنف تين واتهمه بمثالية شريرة . وكذلك فإن جان بول سارترء وهو فيلسوف وفنان 
منعاصر» يصف تجريبية تين بأنها محاولة غير ناجحة لوقامة نظام واقعي من 
الميتافيزيك . وفي الواقع فإن موقفه هذا هو موقف معظم الواقعيين؛ وهو موقتف 
فظيع بالنسبة لقرائه الأولين. وأليف بالنسبة للنقاد المتأخرين . لقد كانت طريقته 
تطنب في الشرح كي ترضي معاصريه؛ ولاتشرح مايكفي لإرضائنا. وا أن أول 
م يقابلنا هو هذه العبارة ا مثيرة : «الرذيلة والفضيلة هما مجرد منتوجات كالكير يتات 
والسكرا فإننا لن نفاجأً بجر أته التي تحيل المشاكل الأخلاقية إلى فعادلات كيماوية» 
ل نسلى بسذاجته التي تتعهد بحل كل من هذه المشاكل فى معادلة واحدة. إن 
مقامة تين لتاريخ الأدب الإنكليزي, التي تعج بعقائد من هذا القبيل» هي نشرة 
اكثر مما هي منهاج في التاريخ . وإذا توقعنا أثناء قراءتنا لتاريخه أن يطبق ما يعظ به 


.لثملا - 





المدخل » فإن أملنا سيخيب» إذ يصبح كل مؤلف في يده أكثر فردية من سابقيه . 
وبذا لا تستطيع خطة تين الجبرية أن تواجه أقسى امتحان لها. وهوء بعد أن يفحص 


العوامل المادية للقدمة شكسبيرء يشرح ذلك قائلاً: (إن كل شيء يأتي من 
الداخل- وأ عني من روحه ونبوغه- والظروف والعوامل الخارجية لم تؤثر في 
تطوره إلا قليلا» . 


ثمة منفذ يستطيع تين بواسطته أن يتنجنب النتائج الصارمة لالتزاماته الثلاثة. 
وهذا الأمر الرابع هو: استخدام علم النفس بأسلوب غير صارم. فعندما ينفض 
علم الاجتماع يده من الأمر يحل علم النفس محلهء ولم يظهر تين عالم الاجتماع 
اهتماما بالطبقات أو المؤسسات . لقد نظر إلى التاريخ على أنه موكب من أفراد ذوي 
نفوذء ظهروا بدورهم نتيجة لمؤثرات تاريخية . أما فهم إنجازاتهم فهو : «مشكلة في 
ميكانيك علم النفس». فعالم النفس يجب أن يكشف القناع عن عواطفهم 
المسيطرة» ويضع إصبعه على موضع ذهولهم الرائع» أي تلك «القدرة المهيمنة» التي 
خلقتها الظروف في روح كل إنسان عظيم . ولنجرب ألا نمل من منطقه الدائري 
وجهازه الميكانيكي ورطانته العلمية. لقد كان تين الطفل المخلص لمزاجه وعصره. 
وكان فردياً متحمسا. وهويدين بنظريته عن الشخصية لبلزاك؛ كما أنه يدين 
نظريته عن البيئة لستندال. ولو كان الأمر على العكس» وجمع بين استبصار 
ستتدال النفسي» ونظرة بلزاك الاجتماعية, لكان ناقداً أفضل . وصورته عن بلزاك 
فيها مس كالذي في صورة بلزاك عن جرانديت . 

إن علم النفس سكين ذات حدين كما يحذرنا دستويفسكي » وفد نبحث عن 
لرجعل من خلال كني : ليمع عن لسر كنب من لال مها كما لرية يه 

فهي أخطر ‏ وهي تقوم على استنتاج صفات عمل معين من افتراض سابق عن 


الملف. وهو يبنى آراءه عن الكوميديا الإنسانية من خلال افتراضه أن بلزاك كان 


- /مق١‎ 


رجل أعمال» كما أن رأيه في تاريخ ليفي هو خلاصة ما نتوقعه من كاتب كان 
خطيباً. وهذا الأسلوب في التشخيص النقدي لابد من أن يكون محصورا في 
ضربات قليلة عريضة مغالية» وانطباعية مبالغ فيها إلى حد لايسمح بأن تقارن مع 
الدقائق الملمصلة لتصوير سانت بيف . ومعظم شخصيات تين حمل طابع الشبه 
الأسري القويء إذهو أمهر مايكون في إبراز الخصائص الورائية للأدب 
الإنكليزي» كالاستجابة للطبيعة» والنزعة البيوريتانية» وباختصار فإن هذا الأدب 
قد كتبه أدباء انكليز أما هو فيبقى فرنسياً عنيداً مخلصا لنظرياته» ويبقى تاريخه إلى 
اللحظة التي يهجر فيها تنيسون ليتناول موسيه»ء ثم يعود ثانية إلى عبور القنال- 
استعراض مسافر لثقافة أجنبية . ولكن ما الذي جذب تين إلى انكلترا بالرغم ما 
تعرضن لمن إغراء بتفسير ثقافاك أخجرى؟. 

لم تكن العلوم هي التي كيفت قدرات تين النقدية» بل هي الروماتينكية . 
ومن هو تين حتى ينبذ هذه العوامل الخاصة التي كيفته؟ لقد جذبت أآلمانيا مدام دي 
ستايل كما أسرع ملكيور دي فوجيه في البحث عن التربة الروسية» إلا أن الأدب 
الإنكليزي بالنسبة للفرنسيين كان بمثابة الأدب الرومانتيكي النموذجي. وكانت 
. فرنسا مكبلة بقيود الكلاسيكية بينما لم تستعبد القوانين بريطانيا على الإطلاق» 
فالطبيعة الفطرية في ثوبها السكسوني كانت تقاوم قيود الضغط النورماندي. ولم 
يمض تين إلا وقانا قصيراً في دراسة تكنيك الشعر الإنكليزي حتى فضل الشعر 
المرسل على الشعر الآلكسندرى (2. وقد فسر الشكل على أنه مجموعة من القيود 
الاصطناعية التي كبتت التعبير الحر» والتي استطاع الأدباء الانكليز أن يستغنوا عنها 
بطريقة من الطرق» ومن الممكن أن نقول إنهم طوروا أدبا ذا مضمون صاف . وقد 
فال تين: إنه "لم يشاهد في اليونان أو إيطاليا أو إسبانيا أو فرنسا فنا حاول بهذه 


# # ل ل ل لس 
(1) من البحر الأيامبي المكون من ست تفاعيل أو اثنى غشر مقظعاً . 


"ما 


الجرأة أن يعبر عن الروح وعن أعمق أغوارهاء وعن الواقع والواقع بكامله». وهذا 
الأدب» الذي بدا له كشيء لم يسبق إليه أحد. هوء. بعد التفحص الدقيق؛ أدب 
موروث معشد. والدراما الاليرابيفية أكثر تشوبها وشذوذاً من تراجيديات راسين 
الوجيزة إلى درجة جعلت تين يخطى في فهم تموذج هذه الدراما كلياً. ويظن أنه 
أمام فوضى من الوقائع الأولية المنطلقة. وانطباعاته هي أشبه بانطباعات حلاق 
فيلدينج المدعو بارتريدج في المسرحية» الذي يؤخذ بالادعاءات المسرحية الماطلة 
ظاناً خطأ وبسذاجة أن مثلي المسرحية هم الشخصيات التي يثلونها حقاً. ومازجا 
بطيش بين الأدب والكياة, 
م 


النقد الاجتماعي والنقاد الاجتماعيون 


عندما نتذكر مقالة لام عن تصنع كوميديا عصر رجوع الملكية» فإننا لانستطيع 
مشاركة تين في افتراضه السهل بأن المسرح الانكليزي قد استلم وحافظ كذلك على 
«طابع القرن والأمة الحقيقي». ولانستطيع أن نقبل هذه الترجمة الحرة للباعث الذي 
حرك هملت نحو إعطاء «عصره وزمانه قالبه وضغطه المناسب» 
نستطيع أن نقول إن تين كان مؤرخا أكثر مما هو ناقد» ولكننا لانستطيع أن 
نغفر له أنه لم يكن مؤرخا ناقدا. ورغبته الصريحة بالتجارة بكميات من المواثيق 
مقابل الحصول على رسائل سانت بول أو مذكرات سليني لاتدل على ذوق أدبي. 
بل على مجرد تفضيل المستندات البشرية على المستندات الدستورية . وقد كشف 
فى استغلاله الأدب كمستندات تاريخية» القناع عن منجم من المواد الأصلية 
لابقدر بثمن: إلا أنه لم يفهم ابدا الفارق بين المواد الخام والصنعة الفنية؛ ولم 
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ع خى ه اعجمالة ١:6:‏ 8 
ه «قأ ة ال أن يتعجنب البحث في الا مور م والكيية 
ا ١‏ يديس إف بآن الغ كن آن يككون مثاليا وى دا فعيا وعلى أن يبيم| 
وكال معمبر : |! : 
ع الل "* ٠‏ 2 ا لتك ٠.‏ فل , 


الاعراف أن يترك النحت جانباء ويعيد بناء الزمن والجنس والبيئة عند اليوناز 


القدماء شكل طلق.. 

إن الاعتراض الهام على نظرية البيئة هو إخفاقها في التمييز. ليس بين 
شخصية وأخرى» بل بين الشخصية والفن. وقد شجعت الدارسين على كتابا 
تواريخ أدبية لم تكن» كما أشار فردناند برونتيير» أكثر من معاجم متسلسلة من 
التراجم الأدبية» كما أنها لم تشجع على إدراك أن التكنيك الأدبي له تاريخ خاص 
به وهو ما دعاه برونتيير بتطور الأنواع» وكذلك فقد قدمت نظرية البيئة تعميما 
رأقعاء وبثشت حكماً سائدا كما تفعل الأفكار الممتازة عادة في العقول المتوسطة 
الذكاء. أما الحد الذي تصل إليه الكتب في تلخيص حوادث العصر المفيدة؛ 
فيختلف بين مثال وآخرء وأما خلفاء تين فلم يهتموا بتعديل الشكل» بل استغلوا 
طريقة تين في تلخيصهم لمحتويات الكتب» وكان الهدف السائد لكتابة التاريخ 
الأدبي تحت رعاية جوستاف لانسون في فرنساء وأساتذة آخرين من أماكن أخرى: 
نوعا من التكملة الموضحة للتاريخ» كما ركز البحث الأكاديمى على البيئة الأدبية إلى 
درجة جعلته يهمل الإنتاج العلمي إهمالاً كلياً. 


يستطع في كا 


دفي هذه الأثناء؛ ابتدأ الشعور بتأثير تين يمد على نطاق أوسع في النقد 
كان هز اد فد اانه 1 ٠‏ عق ا" 3 
ضاير رامير للآأهداف السياسية لأن تين كان شسخصا عدوا لدودا 
! “سه ٠‏ ولم يدرك أهمية الأفكار إلا بعد أن فقد إيمانه بأفكاره الخاصة : فبيئما نرأة 
في بداية الأمر مؤيدا للعقائد ال |. .: : | ْ 
١‏ لواردة في كتاب الفلسفة» نجده فيما بعد. فى دراسته 
التالية في كتابه أأصول : اننا 3 ٠‏ ى كُ ٠‏ . 
| صرة». يعيب هذه العقائد ذاتها لأنها حرضت 
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على ثورة 1784 . وترك الآصر إلى ناقد دفاركى .له عبلاقة وثيقة باس ونيائشبه: 
ويحد من انحرافاته . وقد كان جورج براندز يفوق تين في كل من شعوره السياسي 
والآدبي» إذ كان متحرراً يؤمن بالأممية العالمية ولايثق بتقدم بروسيا . وجعل مقياسه 
في تقييم الرومانتيكيين يعتمد على مدى صراعهم أو توافقهم مع الرجعية الإكليركية 
وسلطة الدولة . ولذا فقد اتخذ من بايرون وهاينه أنبياءه المربين» كما اعتبر أتباع 
شليجل كفرة» وثورة عام 184/8 ارتدادا عن الذروة اتجه نحوه فى كتابه عن التيارات 
الرئيسية لأدب القرن التاسع عشر . 

وإذا كان الكتاب بالنسبة لتين غاية» فقد كان بالنسبة لبراندز قوة مستمرة». 
ووظيفة الناقد الإضافية هى تصوير انعكاسها . 

لقد أكدت الدراسات النقدية عن الكتاب الأمريكان على ناحيتين هامتين هما 
ردود فعل هؤلاء الكتاب على البيئة» ثم ماقدموه للتقليد الأدبي الحر. ولقد وسع 
أول مؤرخ للأدب عندنا ف. لع باريدنجتون معادلة تين وحولها كي تناسب 
مشاكلناء كما أنه في كتابه "تيارات رئيسة في الفكر الأمريكي» يتبع خطوات 
براندزر. وده بشيففب إلبيا مؤقعلة هر . 

إن الصعوبة التى واجهها تين في استعمال الكتاب المبدعين كمصادر 
تاريخية» استطاع بارينجتون التغلب عليها عن طريق الرجوع إلى الكتاب 
وجو مرشال هي فصول وافرة مجزية: آم روي عن بر وري جيمس فهي من 
سا ” حدفها لاد ا ا 
و اي 
يحسم الخلاف بطريقة سهلة هي نبذ المقاييس الفنية . 


وملا - النقد م - 50 


وأما اق كان السيد هكس لآيرال معمسكا بشكرته الشرازة عن «التقلبر 
العظيم»» فهو ناقد ماركسي بالمعنى الذي يكون فيه بارينتجون ناقدا جفرسونياء 
والفارق بينهما هو إلى حد كبير في اختيار المقاييس السياسية . إن الجفرسونيه تقدم 
بشكل طبيعي أفضل الجواء لبحث الأدب الأمريكي» غير أن اللجوء المتكرر إليها قد 
جعلها تعرض عن التعريف . بينما نجد الماركسية تعيد تعريفها للبيئة في اصطلاحات 
اقتصادية» وتقدم لنا بهذا نظرية عن التعليل التاريخي أصلب من نظرية تين. 
وتصدر قانوناً للولاء السياسي أشد من قانون براندز. لقد استطاعت الماركسية أن 
تدخل النقد إلى نظام اجتماعي مستنير إلى حد كبير» وقدمت عقيدة اجتماعية 
تستدعي كثيرا من الجدل» وقوت الروابط بين الأدب والحياة» وذلك بتبسيطها إلى 
سد الشدود. ويهذا السرم كاخ قارك ماركس يعفر ق أعميائا بأله ليس 
ماركسياً. وقد حذر أتباعه مرارا من أن يتصوروا أن الفنون ستظهر تطابقا دقيقا مع 
آوائه. ولو أن باركس نقذ مشروع دراسته عن بلزاك لقندم لهم أسلوبأ في التقد. 
ولذا لجأ الماركسيون إلى ما كان متوفرا من الأساليب لافتقارهم إلى أسلوب معين . 
ولقد فرض النقد الماركسي عقيدته الاشتراكية على الأسلوب الحتمى» وأصدر 
أحكامه الماركسية موشحة بأسلوب تين . 
لقد أصاب أسلوب تين تعديل وتوسيع» لأن العلاقات بين الأدب والمجتمع 
متبادلة» فالأدب ليس نتيجة فقط لأسباب اجتماعية» بل هو سبب في النتائج 
الاجشماعية أيضا . ورجها وتحرى الناقد أسيايه كما حاول تين أن يقعل.» أو أن بهته 
بتنائجه كما فعل براندز وآخرون. أما عمل تين فهو واضح نسبيا مادام يربط بين 
الأعمال الفنية والاتجاهات التاريخية» إلا أنه يصبح أقل وضوحاًعندما يقابل 
معاصريه؛ وعندما تصبح المشاغل أكثر فورية. إنه عند ذاك ينقطع عن اهتمامه 
بالماضي المأمون» ويصبح المستقبل المعضل شغله الشاغل» إذ إن الحاضر غير المأمون 


- ارات 


قد يورطه في تحزب معين كالماركسية أو غيرهاء ويجعله ميالاً إلى الحكم على كل 
عمل جديد من خلال نتائجه الممكنة» أي مقدار تشجيعه لبرنامج حزبه أوإعاقته له . 
وبما أن الفن يمكن أن يكون سلاحاً كغيره من الأشياء» فقد نحكم عليه إبان المعركة 
من خلال امكاناته الجدلية . ولسنا بحاجة إلى إنكار أهمية أحكام كهذه. ولكن علينا 
أن نعرف أنها تنقلنا وراء حدود المشاكل الجمالية إلى حقل القيم الأخلاقية. وثبرة 
أوقات يعسجر فيها النقد عن أن يقف مرتالجا على الحدود. وكلما وجدث متازعات 
على الحدود. ومشاكل تتعلق بالدعاية أو التنظيم» فإن استدعاءنا للدخول في سناحة 
المعركة يصبح محتملاء وسنكون في مأمن إذا أدركنا أن الصلة بين الفضيلة والجمال 
وثقة جدا كالصلة مين الفسال والقيقق كما أن القرق ستهما خالد . 


م 
دورالع ف 

إن ما قام به تين هو أشبه باكتشاف كروية الأرض» دون إدراك وجود قارة 
تعر بين أووجا وآاسيا . لقد تحاتت اللسافة أطول والطريق أكقر اتتحراقا مما توقعه التقيذ 
الاجتماعي» ولايعني هذا أن المنطقة الواقعة بينهما كانت غير مكتشفة» إلا أن من 
اكتشفوها بدقة كانوا انعزاليين أما من كانوا أكثر معرفة بتكنيك الأدب وتقاليده 
الموروثة» فقد كانوا أقل الناس شعوراً بمسؤولياته الاجتماعية . . وكان سظمهد نايا 
يفتقرون إلى أسلوب نقديء إلا أنهم يتمتعون بمهارة واستبصار كان يفتقر إليهما 
المتهحيون. كان لقي شك عسي بي وري الي ورياء ومن في ع 

١‏ التعبيري التي ورثها كروس في 

00 0 3 ا تشبه «المبداً العضوي» الذي 
جماله عن التاريح !2 دبي لي كولرد وعظاات إنيرسون وعبهرة و 
ورثه النقد الأنكلو أمريكي عن 


ابا - 


ومهما كان اسعها لإنها وسيلة مرهفة الخساسيةء ولذاقلا فكن أن يستمملها بتكل 
فعال إلا ثقاد ثاقبى اليصر يطيقوتها على تحف آأدبية معروفة.. أما إذا كانت المادة أقر 
مستوى + والأيذي أقل مهارة؛ فإن إصرار هذه الطريقة على فردية كل عمل فنى 
وقبولها بتقدير الفنان الخاص» قد يتحول إلى انطباعية جمالية وعبادة 2598 
للبطل الفرد . 

وبالرغم من أن لهذه المدرسة الفضل في كثير من النقد المدهشء إلا أنها له 
تفلح في إنتاج ما حاول ج.ي سبنجارن الراحل تعريفه دون جدوى ب «النقد 
الجديد». كانت هذه المدرسة تنظر إلى الفن على أنه أكمل تعبير عن الفردية» ولذا 
فإنها أهملت الاتجاهات الأكثر تحليلا. ومع أن مدرسة تين أقل تدقيقا فى التمييز 
إلا أنها أكثر تأثيرا لأنها تعتبر الفن تعبيراً جماعياً عن المجتمع . إن المنطو ى المغلوط قفي 
هذه الفكرة. كما رأينا سابقاء هو مساو واة الفن بالمجتمع . وافتراض وجود تطابق 
كامل بين الكتاب ب وموضوع بحثه» وقبول أدب عصر ما على أنه صئورة طبق الأصل 

عن العصر نفسه . إن الأدب ملزم بقول الحقيقة بشكل من الأشكالء إلا أنه يندر أن 

يقول الحقيقة بكاملهاء ويستحيل أن يكتفى بذكر الحقيقة فقط. ولابد من أن يترك 
الأدب بعض الأشسياء. أو يسالغ في رواية أشياء ء أخرى. . ويعود جرم إغفال هذه 
الأمور عادة إلى قيود تكبيل حرية الكلام عند الفنان» أو يعود إلى مدى تجريته أو 
سيطرته على أسلوبه . 

لحا عل اطاء موجدوحة لسلا لي مليحةلثرد ان ينونه بقبسيت. 
ولذا فإن مؤرخ الأدب ملرم يآن يأذ بعين الاعتيار هذه الدرجات المتغيرة من 
التعقيد والمبالغة . وإذا كان التاريخ الأدبي حريصا على الدقة» فعليه أن يصحح 
أهدافه دوم ٠‏ وللكر مثلا بارزاً على ذلك العلاقات بين الحنسين . لذ لأقت هذه 
العلاقات اهتماماً كبيراً من الكتاب قد يختلف بين كاتب وآخرء ومن الطيش أن 


,ا 


نستنتج الشيء الكثير من شهاداتهم المتناقضة المتنوعة. دول مراعاة المحرمات المنية 
في عصر من العصور ثم الروح الاستعراضية عند العصر الآخر. وقد توصل عالم 
اجتماعي مقدام بقياسه للأجزاء المكشوفة من الجسم الإنساني فى لوحات مختلفة 
إلى فهرس تاريخي كبير للشهوانية المقارنة. ولاغرابة في أن يقوم بعض أدعياء 
العلم في المستقبل باستنتاجات مختلفة عن عصرنا هذا من جراء ازدياد الروايات 
البوليسية على رفوف المكتبات المنداولة» وهذه المجلدات تشير إلى راحة خاملة فى 
حياة قراتها . وبا أئتا لانعدمد على البراهين الأدبية : فإثنا نعرق أن عصرتاهد) ' 
لايختلف عن غيره من العصور من حيث الجرائم المحلية ورجال البوليس غير 
الآكفاء والمجرمون الذين يحملون جميع علامات البراءة» ورجال المباحث الذين 
لايوازي لامبالاتهم إلا ذكاؤهم وحصافتهم. ونحن نعرف طبعاً أن هذه الروايات 
البوليسية ليست أكثر أهمية من الإشراف على لعبة معقدة» وبالرغم من ذلك فإن 
من المزعج أن نتصور ما يمكن أن يستنتجه النقاد المتمسكون بحرفية الكلام عندما 
تنسى قوانين اللعبة» وهذا يوحي إلينا أننا نسيء فهم الكتب الأخرى يسبب جهلنا 
بالأعراف المفقودة التى ترتكز عليها . 
مك أن نصف العرف على أنه الفارق الضروري بين الفن والحياة. وقد 
غير اله دة لاساءة التقدير أو إساءة الفهم . إلا أن الفن يجب أن يختلف عن الحياة 
١‏ عاء 1 بأته . وعا أن الفتان عاج 
لأسباب : 1 تكشكيةء فا لشكز له حدوده» والتعبير له صعوباته _- نود 
1 دنع ل وع فلك سفية أ على مساعدة جمهوره. 
عن التغلب على هذه العقبات بنفسه آله يجم 5 0 9 ظ 1 
ء : نى الشكليانت فتراضات كامر ممرو 
١‏ َ 1 1: أ كدلالة على الظل» ونتيجة هذا 
0 أن يقبل بالكلمة كدلالة على لمعل و لتظليل ْ [ 
الما .م امانات الحياة ومتطلبات الفن.. إن قول سجوته 


ب 1/85 - 


التالي ينطبق على الفن «تتجلى السيادة في ظل القيود فقط». وقد كان التحديد دوم 
مصدرا لقنوالس جاديدة: كما شجعت الصعوبات الشعراء على اكتشاف ) 
العبير انق . وهذا ما ناقشه المدافعون عن القنافية ابتداء من صامويل دانيال إلى بول 
فالبري . ولايمكن أن يعيش الفن دون نوع من الف التقليدي» فالفن يعيش إذ يجمل 
من الضرورات فضائل . إلا أنه بعد أن تختفي هذه الضرورات» ننسى هزء 
التقاليد. وبعد اختراع علم المنظور نسيء الحكم على فن الشعوب البدائية» كما أن 
حدق مبدأ الوحدات الثلاث بعد إدخال المناظر إلى المسرحء أما تين فقد نسى أن 
لصبية كانت تلعب الأدوار النسائية» ولذا فققد أفزعته رؤية صفات الرجولة في 
بطلات العصر الاليزابيئي . ْ 
ربما كان باستطاعة زميل تين السابق» فرانسيسك سارسي» الذي أصبح بعد 
أربعين سنة عن اوس ة الذهاب إلى المسرح. أكثر النقاد تمشيا مع الواقع أن يقدم لنا 
التتصحيح الذي نحتاجه من أجل نظريات تين. لقد تعلم سارسي أن تكرار القول 
ب«أن المسرح هو تمثيل للحياة البشرية أمر غير كاف». «وقد يكون تعريفنا أدق حين 
نقول: إن الفن الدرامي هو مجموعة الأعراف العالمية أو المحلية الخالدة أو المؤقتة 
التي تساعد على إعطاء الجمهور ظلاً للحقيقة» عندما تمثل الحياة البشرية على 
السرح' ويمكن الاحتفاظ بهذا الوهم في الرواية أكثر ما يمكن ذلك على المسرح . إلا 
أنه ببقى وهم كما اعترف موباسان صراحة. وقد تكون الدراما أكث. الأشكال 
الأدبية محافظة على التقاليد في حين أن الرواية هي أقلها محافظة. إلا أن الرواية؛ 
بالرغم من ذلك لانتمتع بالحرية الكاملة . وحتى بروستء الذي هو أكثر الروائين 
تحردا من التقاليد» يضطر إلى الالتجاء إلى تقليد استراق السمع كي يلبى حاجات 
اسرد على لسان شخصية من الشخصيات الروائية. وليس من الضرورى أن 
“جاوز عن مشل هذه المناورات الميلودرامية» ونحن نستطيع أن نلاحظ أن الرواية 


 ا/و.‎ 


الحديئة قد حاولت السير دون هذه الأعراف . وفد نستنتج » بعد البحث والاعتبار» 
أن الحركة الواقعية الحديثة بأكملها هى » من وجهة تكنيكية» محاولة لتحرير الأدب 
من ربقة التقاليد . 


528 
نحو منهج تأسيسي 

إن هذه النتيجة المؤقتة لتشرح لنا السبب في تقليل مؤرخي الأدب» وهم تحت 

تأثير الواقعية» من قيمة الشكل الأدبي . لقد غفلوا في سعيهم لتعرية محتوى العمل 
الأدبى» عن خاصة أكثر تعرية لهذا المحتوى هي الطريقة التي يعالج بها الفنان 
التقاليد العرفية المناسبة. وإن من أهم الأسئلة التي يجب أن يواجهها النقد هذا 
السؤال: هل من الممكن» أو من المرغوب فيه» أن نقضي على الصنعة في الفن؟ | لا 
أن كتاب الرواية الواقعيين الذين يعلنون عن رغبتهم في نقل الحياة على بينة أكبر من 
النقاد الواقعيين الذين توقعون من كل كباب أن يكرت شا حرقيا لها. وعتنها 
يصرح ستندال «بأن الرواية مرآة تركب فرساً في طريق عمومية»» فإن يضع نفسه في 
موقف يكنه من تحقيق مقصده في سرد مغامرات الأشرار. أما عندما يكرر تين 
صدى هذا الأمر معرفاً الرواية بأنها «نوع من المرأة المتنقلة التي يمكن نقلها إلى أي 
مكان؛ والتي هي مناسبة لعكس جميع نواحي الطبيعة وا حياة» فإنه يضع المرأة قبل 
الفرس » ويرتبك» عندما يكتشف انمكاسات قايل جدا لظام القدم في لردايات. 
الفرئسية للقرن الثامن عشر عشر . إن نفوره من تعميمات الكلاسيكيين المحدثين وتفضيله 
لتفاصيل لوصفية ا سات ات 


بيرط 
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وقد ذكر أفلاطون الفكرة المجازية هذه في تشبيه الأدب» في عكسه للحياة: 
بالمرآة التي تعكس الطبيعة» إلا أنه نبذ هذه الفكرة. وما أن حل عصر شيشرون حتى 
5-5 الفكرة أمرا عادياً في النقد» وقد طبقها القدماء على الكوميديا النى 
هي مركبة الواقعية الأصلية» وأصبحت فيما بعد مثلاً سائراً للتوجيه الفني وإثارة 
حماسة المصور الوسطي في فضم الرقيلق ومماكاة الفضيلة وعددما استسشر 
شكسبير هذا القول» كان لديه هدف معين يتجاهله عادة الذين كانوا يستشهدون به . 
لم يكن قول هملت مجرد وصف للمسرحية» بل كان بمثابة تنبيه للممثلين. 
ونصيحته هي نقد للتمثيل السيء» كما هي اعتذار للمسرح واحتجاز ضد الأعراف 
غير الطبيعية ودعوى للواقعية . وكالنقاد الحديثين الذين يشتقون استعاراتهم من فن 
التصوير الفوتوغرافي» فإنه يعني ضمنا عقد مقارنة أبعد شوطاً مع الأساليب الفنية 
التي هي أكثر التزاما بالأعراف» وخاصة الرسم الزيتي» وأن نرفع صورة فوتوغرافية 
أو مرآة يعني أن نقارن «الأشعار التاريخية المجردة الموجزة لذلك العصر» بالتمثيليات 
المشوهة المتنقلة التي كانت «تقلد الإنسانية تقليداً كريها» . ويقول لنا شكسبير «إن 
الفن يجب أن يكون انعكاسا للحياة لاتشويهاً لها؛ كما كان يحدث مراراً وتكراراً 
في الزمن الماضي . أما النقد فإنه حين يفترض أن الفن يعكس صورة صادقة دون 
تغيير» وينسى أنه يشوه الصورة مرارا عديدة يطفو بنا عبر المرأة إلى جو خاص به. 
صاف رطب منطقي حرفي وسريالي اكثر ثما هو واقعي . وعندما اختبر البروفسور 
ستول محاولات الباحثين للاستفادة من شكسبير كمرآة لعصره» ذكرهم أن واجبهه 
هو فصل المحتقيقة التاريخية عن الوهم الأدبي» وتمييز الشيء عن صورته المعكوسة . 
فالادب يكسر أشعة الحياة بدلاً من أن يعكسهاء وواجبنا في أي حالة معلومة أن 
لحدد زاوية الانكسار. وبما أن الزاوية تعتمد على كثافة البيئة» فإنها لذلك دائمة 
التغير؛ والعمل ليس سهلاً على الاطلاق. أما في الوقت الحاضرء فيساعدنا نوع 
من اجهاز النقدي أكثر دقة وليونة من الجهاز الذي كان بإمكان تين أن يستخدمه. 


انق # 


وامسرقة الوثيقة بالأعبراف الفتية التي نحضلها من خلال دراسات مقارنة بين 
الأساليب التكنيكية, يجب أن تكوة مكملة لدراية بالخاقيات الأجتماعية. 2إن 
الأدب مكمل للحياة» ومعادلة لانسون هذه واسعة إلى الحد الذي تشمل معه الشرط 
الهام الذي يستلزم وجود مكان في عالم الفن للمثل والمشاريع والنزوات وأسباب 
قلق التي لاتجد لها مقاما في عالم الواقع إلا أنناء في معرفتنا أن الأدب يضيف 
شبيئاً إلى المدياةء أو يسقط شيئاً منهاء يجب أن لانغفل عن أهم الاعتبارات جميعاء 
أ عبن أن الآدب, في جميع الأوقات. جزء جوهري من الحياة . ويتأكد لنا ذلك 
إذا استطعتا أن تحلل ماتضمتته عبارة لسلى ستيقى التالية: #إن الأدب وظيقة عاصة 
للنظام الاجتماعي بأكمله» . | 


وقد قام رجل الدولة المؤرخ بروسبردو بارانت بوضع شكل شديد الوضوح 
للصفة الأساسية للعلاقة بين الأدب والحياة. لقد كتب عن الأفكار التي أدت إلى 
الثورة الفرنسية» في الوقت الذي كانت فيه هذه الأفكار ماتزال حية في عقول 
الناس» وكان إدراكه لدورها السياسي أوسع من إذراك:تين. لقدكتعب 
يقول: «أصبح الأدب في غياب المؤسسات المنتظمة مؤسسة هو ذاته» . والحقيقة هي 
أن الأدب كان دائماً مؤسسة, إلا أن هذه الحقيقة كانت تختفي وراء مزيج مضطرب 
من الشخصيات والأساليب التكنيكية . وكغيره من المؤسسات الأخرى» كالكنيسة 
والقانون مثلا» كان الأدب يرعى ناحية فريدة من التجربة الإنسانية» ويسيطر على 
جسم خخاص من السوابق والأساليب. وهو يميل إلى تأسيس نظام يخلد نفسه » في 
الوقت الذي يستجيب فيه إلى التيارات الرئيسة لكل فترة. ومن السهل أن تصل إليه 
بشكل مسفهر: إلا أنه يجب أن يترجم هذه الببواعث إلى 


اتيف الحياة 
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مصطلحاته الخاصة ووكيفها لي ا اا 
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حدوده الخاصة» ولايعود يحيرنا ما يظهر من التناقضات بين النقد الاجتماعي 
والنتقد الشكلي» فهذه في المقام الأخير إطارات متكاملة من المصادر التي نستطيع 
بواستطها أن تميز تعقيدات العمل الفني. وفي مضاعفتنا لهذه الفروق المميزة بين 
المحركات الخارجية والخواص الداخلية» أو بتعبير آخرء بين آثار البيئة وآثار 
العرف» يكون مبررنا الأخير هو فهم التفاعل الحيوي الذي يكون فيه كل من هذين 
العاملين كيك ضبرورياً لآرك مه . إن اعتبار الرواية مؤسسة لايفرض عقيدة أو يتطلب 
تضحية» أو يستبعد أيأ من الأساليب النقدية التي برهت على أهميتها في الماضي . 
وإذا مال النقد إلى اعتيار شخصية الكاتب أقل أهمية من إنحازاته: هإن ذلك 
لابتطلب اعتذاراء لأن أمدا طويلاً قد انصرم كان النقد فيه يضع» دون حق» حياة 
الكاتب في المقام الأول. ولقد كان لميل الرومانتيكيين إلى أن يعيشوا كتاباتهه 
ويكتبوا وقائع حياتهم. ؛ ثم ما ترتب على ذلك من جاح نقادهم ككتاب تراجم. 
أقبر الآثر فى تبرير هذا المفضيل إلا أنه بالرغم من أن سانت بيف في «تاريخه 
الطبيعي للأرواح» قد وحد. كما وضحء أعمال المؤلف بوضعها في أماكنها 
المناسية في نموذج خطة عمله: اع لإهمال المخصائص الفنية 
الحفرة : واصننا إياها «بالفصاحة المبالغ فيها 


ومنذ فترة ليست بالطويلة؛ استعملت مبادئ فرويد فارضة مفردات ثقيلة 
عى البحث الفني من أجل توطيد وتنظيم حدس الفنانين المبعثر هنا هنا وهناك . إلا أن 
علماء النفس ؛ كعلماء الاجتماع» أظهروا اهتماما بالاستفادة من الكت لمقاصد 
كتابية, أكبر من اهتمامهم باستكشاف طبيعتها الجوهرية: بينما استغل على الصعيد 
الشعبيي ازج بين الروائي ورواباته استشلالاً مقصوواً . وثمة سلسلة من التراجم 
الروائية تلقب نفسها ب "قصص حيوات عظيمة». تدعو القارئ العادى إلى أن يبدأ 


قراءة تحياة بلك الهائة: ومن ثم تقل به إلى احياة بير الخزية» ومنها إلى 
لاحيأة مونتين الحكيمة المرحة» . 
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أما السبب الذي جعل بحث الرواية على صعيد متناسب مم إمماز انها شبنا 
نادراً فهو : إن الشخصيات غالبا ما معلنا تسلك الطريق اطمانبي . وإذا عر فنا في 
حالة هنري جيمس ء أن هدف الروائي هو شكل فى سجادة؛ فعلينا أيضاً أن تعر ف 
أن الأمور التي ترشده في عمله هي مادة بحثه وتدريبه ومهمنه؛ ثم حسم المغرل 
وشكله. وأخيرا الدرجة التى يقبل فيها خباله هذه العناصر ويسيطر عليها. إن علم 
النفس» بالرغم من إثارته للأذهان» قد اعتبر الأدب مرارا غاديدة سملل لآم جة 
شخصية» ونادرا ما اعتبره أساسا للشعور ا دسماعي . إلا أن الكناب العظام قد عملوا 
على هذا الأساس: وولق باجهوت أن أصالتهم تكمن في قدرتهم على «الفبيضص 
علي ناصية العقل الجماهيري"». وقد تغيرت الأعراف وتطورت الأساليب ٠‏ في 
الوقت الذي كان يحاول فيه الكتاب الأقل شأناً «التقاط اللحن التقليدي للعصر» . 
ويبدو أن عنصر الموهبة الفردية غير القابل للنقصان يلعب في تطور الأجناس الدور 
داته الذي يلعبه الانتقاء الطبيعي في أصول الأنواع . . وربما نكون قد بالغنا في التأكيد 
على النوا حي الخاصة في الكتابة ونحن في خضم التغيرات الفردية الحديئة. وأحد 
أسباب الراحة التي يغدقها المنهج التنظيمي هو أنه يعطى الأهمية اللازمة للتعاون 
الدائم بين الكاتب والجمهور. ولانرى داعيا لتجاهل ما هو مهم في التحيزات 
السيكولوجية للصانع الماهر » كما أننا نعرف أن الحكم النهائي يصدر على الموارد 

ولكن المنهج التنظيمي يحقق أوضح. وكذلك أوسع؛ مجال له بالتركيز على 
مهنة الصانع» على مركزه الاجتماعي وواجبه التاريخي كشريك في جماعة دربه 
وتقليد موروث حي . 

عندما أعلن ادجار كينه عزمه على القيام بدراسات في «الأدب والمؤسسات 
اللقارنة فى أوربا الجنوبية»» في الكوليج دوفرانس» طلبت منه وزارة جيزو أن 
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يحذف كلمة امؤسسات!4» وأن يقتصر على البحث الأدني المجرد. وعندما أجان 
أن ذلك مستحيل أوقفت دراساته هذه» وانصبت جهوده مباشرة على إحدان 
اضطرابات الإصلاح التى وصلت الذروة في الثورة الديموقراطية للعام الذي يلا, 
أي عام ١185/8‏ . وهكذا فإنه بانتقاله من النققد الاجتتماعي إلى النقد الاشتراكي. 
قد بين من جديد ما كان يفهمه النقاد والروائيون الفرنسيون فهما جيداًء أي التداخل 
الديناميكي بين الأفكار والحوادث . . وفي الوقت الذي تكرر فيه هذا التوضيح على 
هذا المقياس الواسع» أصبحت القوى التنظيمية التى تؤثر على الأدب أمراً واضحاً. 
وعندما نرى أن الأدب مؤسسه لها حقها يجب أن تنضح لنا المسؤوليات التي 
يحملها الأدب والولاء الذى يستحقه منا . . أما التقسيم المضلل بين الجوهر والشكل: 
والذي يسمح لمؤرخين للأدب كبارينجتون أن يبعدوا «المداعبات الأدبيةا عن 
أبحاثهم . أو يسمح لانطباعيين جماليين كالسيد ر ب يلا كمور أن يتخلصوامن 

«المضمون القابل للانفصال»» فيجب أن يتبدد بمجرد أن يترك استعمال التصشيف 
المجردء وتؤخذ بدلا منه العلاقات العينية: ٠‏ كما يجب أن ينتهي الصراع على السلطة 
القضائية بين الحقيقة واجمال. عندما يكتشف علم الجمال الحقيقة عن الجمال. 


ويتحقق ذلك عندما يصبح النقد علما للفن» وهذاما كان يقصده باكون. وتتدذكره 
كل من ريتان وسانت بيف» بينما ينساه كثير من النقاد . 
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كتاب فى أجراء ثلاثه يعرض مبوبوه من خلال ما اختاروه قضايا النقد ومشكلاته. ومبادئه وفرضياته. ومواقفه وقيمه. معتمدين على نصوص لكبار النقاد 
القدماء والمعاصرين . 

ترسم هذه المختارات لوحة للفكر النقدي متكاملة من حيث الزمنء فتعرض آراء بعض النقاد الكبار القدماء ثم تلح على آراء المحدثين مراعيه النسلسل, 
كاشفة بذلك عن حِدور النقد التي تطرح عبر التاريخ مشكلات لا يختلف جوهرها قدر ما تحتلف اشكالها. 

تتناول النصوص المختارة مصدر الفن في الجزء الأول وشكله وغايته في الجزأين الثاني والثالث, مؤكدة أن الفارق بين هذه الأنواع الثلاثة ليس جذريا 
وأن الناقد لا يستطيع أن يتحد موقفا مطلقا وأن هذا التقسيم هو لتسهيل الدراسة فحسب . 


الجزءالاول: 
الفن في جزء المصدر شكل من أشكال التجربة الإنسانية يتناول النقاد فيه مادة . الفن. والفن عندهم .تعبير , وتجربة الفنانين على اختلاف في منطلقاتهم 
وموافقهم ومدارسهم. 


تتنوع آفاقى النقد في هذا الجزء وتتكشف تيارات واتجاهات ترتبط ارتباطا أصيلا بالتيارات الفكرية القائمة وتمئلها صوى في تاريخ النقد القديم 
والمعاصر مثل لونجاينوس وورد سورث ووولف وريد ويونج وأودن. 

الجرء الثاني : 
يكمل الجزء الثاني من أسس النقد الأدبي الحديث ججزء المصدر بمحتواه ونهجه وآفاقه ومنطلقاته مرتبطا أتم ارتباط بالفكر النقدي ككل مؤكدا وحدة 
المحتوى والوسيلة واستحالة عرزل الشكل عن الماده. 
يتناول بتفصيل لا يذهب بسمة العمق والأصالة الشكل في الفن فيحلل العناصر البنائية التي تكون العمل الفني ويبرز الأسس التكنيكية ويتتبع محتلف 
الأساليب في مختلف المجالات من شعر ونشر ورواية ومسرحية الخ.. محطما الإطار التقليدي المعروف الذي يبتسر هوية الفن. 
ترسم النصوص المختارة في هذا الجرء منحى التطور في مواقف النقد وأساليبه وخصب التجربة الأدبية في تجديد الأطر القديمة ومنحها محتوى أكثر 
تلاؤما وغنى أو في تطوير الوسائل التكنيكية حتى تغدو أشد التحاما بالإنسان وأقدر على تمثله وتمثيله. 
يكشف هذا الجزء عن غنى النقد في ميدان الشكل وعن عمق ارتباطه بالفكر الفلسفي والعلمي المعاصر وعن مدى استيعابه لمختلف التيارات وتفاعله معها. 
تتحدد فيه معالم كثير من الاتجاهات الأدبية المعاصرة في اكثر من ميدان ويلقي أضواء مقارنة على النتاج وتسهم في إغناء تجربة الكاتب والقارئ على السواء. 
الجحزوالنًا لث : 

الغاية هو الجزء الأخير من أسس النقد الأدبي الحديث . 

يتناول هذا الجرء سيكولوحية الفن ويعتبر الادب مشاركة أو عملية إيصال ويدرس وظيغة الفن بأبعادها الاجتماعية والإنسانية والأخلاقية. 

يفحص استحابة الجمهور فحصا تحليليا دقيقا ويربط بين تجربة الفنان وإعادة تكوينها في نفس القارئ بعملية الإيصال التي هي ذاتها الفن وغاية الفن. 
يعرض لمختلف الأساليب الفنية التي تسهم في إعادة الحياة إلى التجر بة الأصلية ويلتقط اللحظات النابضة التي تمنح التجربة في نفس القارئ زخمها الأول. 
يربط - كالجزاين السابقين - بين تيارات الفكر المعاصر وفرضيات النقد الأساسية ويعالج موضوعات تهم الإنسان المعاصر وتبسط بعض المشكلات الفنية الني 
تطرحها الحياة الحديثة. 

يثير - كسابقيه - تساؤلات كثيرة في ذهن القارئ ولا يعطي اجوبة مطلقة أو نهائية . 

قيمة هذا الكتاب باجزائه الثلاثة هى في هذه التساؤلات التي يثيرها والافاق التي يفتحها وهذا التفاعل الأصيل مع الفكر الإنساني المتطور فى مختلف ميادينه. 
نأمل أن يسهم هذا الكتاب- مع كتب النقد الأخرى التي طبعتها الوزارة شي ان يعمى احساس القارئ والناقد العربيين بالمن والأدب, وأن يمنحهما منطلقات 










فكرية ونقدية شاملة وعميقة. 
محلا 
عله 
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